La estética cotidiana de los "Chanoyu no Dôgu" y su persistencia abstracta en los "yakimono" occidentales contemporáneos by Arias Estevez, Matilde-Rosa
. 
UNIVERSIDAD COMPLUTENSE DE MADRID 
 
FACULTAD DE GEOGRAFÍA E HISTORIA 





LA ESTÉTICA COTIDIANA DE LOS CHANOYU NO 





MEMORIA PARA OPTAR AL GRADO DE DOCTOR 
PRESENTADA POR 
 
Matilde Rosa Arias Estévez 
 
 
Bajo la dirección de la doctora 
 







• ISBN: 978-84-692-6489-8                                                                                                                                  
 
 
                
























    
Dirigida por: Dra. Dña. Carmen García - Ormaechea Quero 
Profesora Titular del Departamento de Arte III 






















La estética cotidiana de los Chanoyu no Dôgu 















(*) Para sep arar los d istintos ap artados de es te trabajo se han ut ilizado los grabados  
Maejima Ta daaki m ás conocido como Haku Maki 1 (1924-2000), innovador m aestro 
grabador cuyas obras se caracterizan por la presencia de la tercera dimensión. Destaca 
su colección de Estudios sobre cerámicas de té creadas entre 1994 y 1995, fueron 
realizados con técnicas modern as de im presión; la m ezcla de textu ras, tintas y papeles 
es la seña de identidad de este artista. En el  caso de las  cerámicas de té la presencia de 
fondos plateados y dorados, el ementos caligráficos y concep tos de influencia Z en, nos 
permite ilu strar tan to el espíritu estético  com o, el  concepto  de persis tencia 
contemporánea que se pretende demostrar en esta investigación. 
                                                 
 1 .- Para más información sobre Haku Maki ver: Tetiak. The Life and Works of 
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1. Objetivos del trabajo: 
 El presente trabajo de investigación pr etende establecer la  hipótesis de la 
persistencia de la es tética japonesa, a través de los obj etos cerámicos para Chanoyu, en 
el arte cerám ico occidental contemporáneo  así com o sacar a la luz una im portante 
muestra de piezas de Chanoyu que se custodian en las colecciones públicas españolas. 
 
2. Interés del Tema: 
 La práctica del Chanoyu, literalmente "agua caliente para el té", no solam ente se 
centra en la preparació n y servicio  de la bebida del té, sino que en esencia es una 
experiencia de transformación de una actividad cotidiana en un arte de contemplación y 
búsqueda espiritual. Se trata de una performance basada en las relaciones de humildad y 
apreciación que se establecen entre el anfitrión y el invitado. 
 Esta destreza, desde su origen en el período Momoya ma (1568 - 1600) hasta la 
actualidad, ha sufrido constantes cambios de bido a las conexiones políticas y sociales 
que a lo largo del tiem po han fluctuado en torno al Arte del Té. Durante dicho período 
de tiem po se hace evidente que las m odificaciones es téticas de los  chadôgu se 
relacionan con el gusto e interés de  las clases dirigentes y de los Chajin, que  
influenciados por la estética del pensam iento zen, llegaron a considerar las cerám icas 
cotidianas de belleza serena, com o recipientes apropiados en los que se encierra toda la 
esencia del wabi-cha, y al elevarlos al concepto de  Arte provocaron una revolución 
estética que encaminó la cerámica japonesa tradicional hacia la modernidad. 
 La influencia de la nueva estética de la s piezas cerámicas sin refinar, con formas 
irregulares y m ateriales hum ildes se extendió rápidam ente sobre las producciones  
occidentales. Brotaron nuevas posibilidades expresivas del m aterial cerám ico, nuevos  
vidriados, nuevos m étodos de aplicación de nu evas formas, que se m anifestaron en la 
independencia creativa de lo sencillo, lo incompleto y lo espontáneo, dejando así, que el 
material hable por sí m ismo. Como consecu encia la des contextualización del o bjeto 
cerámico, al convertirlo en un espacio de expresión plástica cuya nueva valoración le da 
al objeto cotidiano el reconocimiento de obra de arte.  
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3. Estructura del Trabajo 
 Para el pres ente trabajo  se han ela borado una introducción, seis capítulos de 




 Mediante el título: Chanoyu, Arte a través de los objetos yakimono, se presentan 
las principales ideas de este trabajo; de sde la influencia Ch ina que subyace en el 
carácter estético del Arte del Té de las prim eras épocas, pasando por el aporte cultural, 
espiritual y estético del pensam iento zen, qu e en el caso  de la ce rámica, permitió crear 
un nuevo concepto estético basado en los objet os de belleza sencilla y en la simplicidad 
de los m ateriales naturales. Los siglos  XV y XVI fueron funda mentales para el 
desarrollo del arte cerám ico en Ja pón debi do al progreso técnico alcanzado en los 
hornos tradicionales. Así m ismo, los chajin jugaron un papel funda mental al crear los  
cánones estéticos que debían regi r tanto la cerám ica, como el Arte del Té. Surge así un 
nuevo estilo de cerámica asociado al concepto estético del wabi cha, se trata de objetos  
habituales en los que expresan toda la fuerza y la pureza interior del artista.  
 El siglo XX en Occiden te, estableció un diálogo con las culturas orientales al  
recoger las influencias de la filosofía ta oísta y del pensam iento zen. Las Exposiciones 
Universales perm itieron que en Occidente e ntraran m ercancías y objetos ar tísticos 
procedentes de Japón. Y desde el punto de vista del arte cerámico se reflejará una nueva 
estética de piezas sin refinar, formas irre gulares y m ateriales hum ildes, que en Japón 
fueron tan prom ovidos por el m ovimiento c ontemporáneo Mingei. Se am plían así las 
posibilidades expre sivas de la c erámica en  toda Europa, con la s creaciones de los 
artistas de vanguardia. Gran parte de las colecciones cerám icas de los m ás prestigiosos 
museos europeos y am ericanos se formaron con objetos adquiridos en las Exposiciones  
Universales; muchas de estas piezas fueron Chanoyu no dôgu. 
 En el caso español, el punto de influenc ia está por un lado en  el aspecto creativo 
de los m ás famosos ceramistas de fi nales del siglo XIX y principi os del XX, y por el 







I.- El Arte del Chanoyu como vehículo de difusión estético espiritual y social:  
 
I. 1.- La introducción de la planta del té en Japón.-: 
 En este apartado se recoge  la expansión del té en Japón procedente de China. Y  
cómo el té evoluciona de una bebida alim entaria a una cu ltura espiritual, en la que se 
recogen las influencias del taoísmo, confucianismo y del budismo zen. 
 
I.2.- De Esai, el primer Maestro Zen de la Escuela Zen Rizai a Dôgen, fundador de la 
Escuela Zen Soto.-  
El monje Myôan Esai (1114 - 1215), fundador  de la Escuela Zen Rizai, fue e l 
primer japonés que recibió el  título de Maestro Zen. En 1211 publicó un texto sobre la 
bebida y cultivo del té que es considerado el primer manual sobre el té de Japón. En esta 
obra se recoge un capítulo denominado Utensilios de Té en el que se dan referencias 
sobre las cualidades y materiales de los distintos objetos que deben ser em pleados para 
preparar la bebida de té . En 1227 Dôgen Kigen (1200 –1253) , fundador de la escuela 
Zen - Soto, trajo de C hina utensilios de es te país, y dio instrucci ones y reglas para  
regular la vida monástica en el templo Eihei-ji, que había fundado en Echizen.  
 
I.3.- Los concursos de té y las piezas Karamono.-  
 Durante el siglo XIV, el hábito de to mar té se expandió entre la nueva clase 
guerrera de los Sam urai, quienes, agrupados en "reuniones de té " valoraron los raros 
utensilios de gusto ch ino karamono, importados por los monjes  zen. Durante el siglo 
XV, en los concursos oficiales de Kyôto se  creó un nuevo espacio destinado a m ostrar 
los objetos de arte im portados desde China; se trata del tokonoma, que posteriormente 
será recogido en las arquite cturas tradicionales japonesas.  La form a de colocar los 
objetos decorativos en este espacio fue dictada por lo s dôbôshû, especialistas en  las 
reglas estéticas de la distribución de objetos que estaban al servicio del shogun.  
 
I.4.- El austero cambio del maestro Jukô: el wabicha.-  
El m aestro Murata Jukô (1423 - 1502), dará a la Vía del Té una dim ensión 
espiritual al despejar lo de la etique ta anterior e introdu cir en la m anera de servir té  la  
simplicidad del espíritu zen. Im planta el concepto de Chanoyu en un tipo austero de  
ritual denom inado wabicha. Plásticamente este concepto s e m anifiesta a través de  la 
valoración de los utensilios y objetos de arte  que presentan una cual idad ruda o tosca. 
Así m ismo, Jukô sustituyó el daisu portátil d e laca neg ra por uno de lim pia m adera 
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blanca con simples soportes de bambú y renunció al uso de cucharas de plata o marfil al 
sustituirlas por las de bam bú chashaku. Este maestro consiguió as í que la Vía del Té se  
liberara de los gustos chinos para descubrir las propias formas japonesas.  
 
I.5.- La elegancia sutil del maestroTakeno Jôô.-  
 El com erciante Sakai Takeno Jôô (1502- 1555) fue el creador de una 
construcción o cabaña de cuatro esterillas  y m edia realizada en bambú y redujo el 
número de utensilios de té a sesenta piezas seleccionadas. Principalmente se trataba de 
objetos utilitarios o cotidianos con un alto  valor estético, caracte rística que se hace 
visible en las producciones de Shigaraki. 
 
I.6.- Sen no Rikyû (1522-1591) y el Raku -yaki.-  
 El m aestro Sen no Rikyû crea una part icular disciplina de Chanoyu, m ás 
espiritual, arm oniosa y serena, basada en el wabi-cha. Para ello  utiliza  uten silios 
comunes y una sim ple cabaña de  estilo hierba denominada chashitsu. Crea una nu eva 
forma de expresión cultural que cambia los valores estéticos predominando lo pequeño 
sobre lo grande, lo frágil sobre lo sólido, la sencillez sobre el lujo. Establece también las 
reglas para el desarrollo de la a rquitectura, el arte de  los  jard ines, d e los  ar reglos 
florales, de la cerám ica, de los bronces y de la laca, l ogrando así modificar toda la 
cultura y la estética japonesa . Junto al m aestro ceramista Chojiro (1516 -1592) crearon 
el vidriado translúcido de inspiración coreana, característico de las piezas del tipo raku - 
yaki. Se trataba de simples y rudas piez as de color negro o rojo, que recogerán 
perfectamente el espíritu wabi promulgado por el budismo zen. Tanto por su form a 
como por su colorido, este tip o de piezas supuso una gran  revolución estética, que 
encaminó la cerámica japonesa tradicional hacia la modernidad.  
 
I.7.- El Arte del Té como exhibición de poder y magnificencia.-  
 En este apartado se reco ge la ferviente dedicación que la práctica del té alcanzó  
entre los diamyô y los samurais del Japón feudal. Los personajes más destacados de este 
período fueron, Oda Nobunaga (1534 - 1582)  y Toyotom i Hideyoshi (1536 -1598), 
ávidos coleccionistas de objet os de arte y sobre todo de chanoyu no dôgu, los cuales  
utilizaron, para ejercer su poder político o para recom pensar las acciones de los 




 I.8.- Las deformes cerámicas verdes de Furuta Oribe.-  
 Otro de los personajes m ás influyentes en  el desarrollo del gus to de los objetos 
relacionados con la Vía del Té fue, Furuta  Oribe. Sus nuevas aportaciones estéticas 
tuvieron profundas implicaciones no sólo en la cerámica del tipo Oribe, sino también en 
el futuro del arte japonés, ya que establ eció un nuevo canon de belleza para pinturas, 
lacas y textiles. 
 En cuanto a las piezas cerám icas del tipo Orib e, deformadas e irregulares, co n 
colores goteantes y decoraciones de broch azos, presentan una apariencia m oderna que 
ha influido claramente en la es tética de la cerámica contemporánea occidental. Se trata 
de una atrevida apreciación estética que desa fía al gusto convencional ya que antepone  
los salientes y las deformidades frente a lo regular y simétrico, lo dinámico a lo es tático 
y lo incompleto a lo perfecto; aunque la car acterística principal de las producciones de  
Oribe fue el llam ativo vidriado de color verde cobre denom inado ryokuyû. Por tanto, la 
cerámica de Oribe im prime al Arte del Té una gran fuerza y sim bolismo y supone una  
importante fase de desarrollo de la cultura japonesa.  
 
I.9.- Maestros de Té de la clase Samurai.-  
 Tras la muerte de Rikyû, otros maestros de té de la clase samurai preservaron su 
estilo y sus enseñanzas, aunque realizaron su s propias aportaciones en los diseños de 
jardines y casas de té. Entr e los maestros m ás destacados encontramos: Kobori Enshu 
(1579 - 1647), quien destacó por sus investigaciones referentes  a los distintos tipos de 
arcillas de las distin tas prefecturas de Japón. S u nombre también apare ce asociado a la 
cerámica que se realiza en los siete hornos  favoritos de Enshu. Estos hornos fueron: 
Shidoro, Kosobe, Zeze,  Agano, Ta katori, Asahi y Akahada. En cuanto al estilo de 
ceremonia de este maestro, es menos estricto en sus apreciaciones estéticas y filosóficas 
que las del m aestro Rikyû. En este apartado también se r ecogen las figuras de los 
maestros Honami Kôetsu (1558 - 1637) y Ka tagiri Sekishu (1605 - 1673). El prim ero, 
fundador de la escuela de pintura decorativa  Rimpa, destaca tanto por la promoción de 
la im prenta tradicional japonesa  denom inada Saga - bon (libros Saga) com o por la 
realización de una d e las  piezas  cerám icas m ás céleb res de Jap ón: el chawan 
denominado Monte Fuji o Seppô.  
El monje budista Katagiri Sekishu, seguidor de la estética del wabi-cha, escribió 
en 1661 un ensayo crítico en el que argum entaba que el espíritu del té debía regresar al 
Maestro Jôô . Otras de las aportacio nes recog idas son las d e los m aestros Sen Sotan 
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(1578 - 1658), Matsudari Futami (1751 - 1818) y Ii Naosuke (1815-1860). 
 
I. 10.- Chanoyu en la nueva sociedad japonesa: el tatemae femenino.-  
 En este apartado se docum enta con fotografías, ukiyo-e, imágenes de biombos y 
algunos objetos, el hecho de que ya desde el  siglo XIV se evidencia la participación 
femenina en la actividad del Chanoyu, puesto que  este arte se asociaba a un m odelo de 
tatemae u obligaciones sociales estipulad as para la m ujer japonesa. Las 
representaciones femeninas en Chan oyu empezaron a ser habituales du rante el p eríodo 
Meiji (1868 - 1912) en tre los artistas del Shin Hanga, o Impresiones Nuevas, quienes 
continuaron diseñando ilustraciones c on mujeres pasivas y ataviadas con la 
indumentaria tradicional. La m ayoría de es tas representaciones si mboliza los valores 
tradicionales asociado s al cliché d e com portamiento de la mujer japonesa o belleza 
calmada. Entre las producciones de graba dos con influencias del Ukiyo-e, con 
representaciones de bijinga en actitudes tradicionale s rela cionadas co n el Chano yu, 
destacamos los siguientes autores: Ch ikanobu Toyohara (1838-1912), Miki Suizan 
(1887-1957) y Shiro Kasam atsu (1898-1991). El Arte del Té tam bién afectó a la 
cerámica del Chanoyu realizada por mujeres. En este trabajo se documenta la obra de la 
monja budista Otagaki Rengetsu (1791-1875), en cuyas producciones encontram os una 
combinación única de la caligrafía tradicional japonesa, la poesía y la cerámica.  
 
I. 11.- Chanoyu: el Arte de Apreciación Artística o el Arte de la Vía del Té.-  
 A estas a lturas de este  trabajo d e investigación se ha consid erado que se hacía 
necesario establecer una aclaración sobre el concepto erróneo del término "ceremonia", 
ya que en realidad se trata de una traducción imperfecta del término japonés Chanoyu.  
Chanoyu, aunque literalm ente si gnifica "agua caliente para el  té", es en esencia una 
práctica de transformación de una actividad cotidiana en un arte, el arte de la Vía del Té. 
Un arte tradicional de servir y entret ener a los huéspedes, donde cada m ovimiento, 
palabra, lugar o decoración están previamente establecidos.  
 
II.- Patrocinio, Exhibición y Coleccionismo en el Chanoyu.- 
 Desde los prim eros tiempos, el colecci onismo japonés de objetos artísticos se  
encuentra vinculado con China. Durante el sigl o XIV, el hábito de tom ar té se convirtió 
en un arte, que fue seguido por la nueva clase guerrera de los Sa murai, que valoraba la  
elegancia y el lujo.  
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 Los utensilios de Chanoyu se fueron haci endo más valiosos y gran parte de la 
etiqueta incipiente del Chanoyu se desarrolló en torno a la forma delicada y compleja de 
utilizarlos. Los objetos de lujo jugaron un papel importante en la política del momento, 
haciéndose necesario crear una  serie de ley es para instaurar un a regulación  en  la  
producción de este tipo de objetos.  
 
II. 1.- Patronos y Coleccionistas: Los Clanes Ashikaga y Tokugawa.-  
 El período Muromachi (1333 / 1573) fue un tiempo de paz y or den para todo el 
país por lo que se produjo un renacim iento de los valores culturales. Kyôto se convierte 
en el centro cultural. El patrocinio artíst ico estuvo en m anos tanto de la casa shogunal 
Ashikaga como Tokugawa. Surg e la nueva figura de los dôbôshû, monjes especialistas 
en las reglas estéticas y  en la colocación de  objetos artísticos; estaban al servicio del  
shogun, siendo su labor principal detectar la s posibles falsificaciones de arte chino 
existentes en su colección. Entre los objet os cerámicos destinados al Chanoyu, los m ás 
valorados por estos monjes fueron el chaire y el chawan. Los dôbôshû, se 
especializaron también en el arte de exhibir los utensilios y artículos relacionados con el 
Arte del Té. Se considera por tanto que estos monjes hicieron del coleccionismo un arte, 
y de la exhibición una filoso fía. Durante el periodo Tokuga wa las alianzas políticas 
permitieron crear destacadas colecciones de objetos cerámicos. 
II.2.- El Arte de Mostrar.- 
 En los castillos del período Tokugawa las reuniones de té eran la única ocasión 
para poder ver las piezas de té favoritas. El  Zen dio a los partic ipantes del Chanoyu una 
dimensión espiritual en un entorno y atm ósfera de serenidad gracias a la nueva  
construcción del chashitsu. Se trataba de un  espacio reducido, tres  o cuatro tatam is, 
donde el in vitado prin cipal ocupa el lugar más destacado  y el resto  de los inv itados 
ocupan sus posiciones en línea. Es en este lugar donde a través de  37 movi mientos se 
produce el arte de la econom ía del gesto, de  la frase y del objeto adecuado. Com ienza 
así el arte de mostrar, el arte de exhibir o de la apreciación estética. Este arte también se 
hace paten te tanto en la m anera de presen tar com o en la m anera de alm acenar los  
objetos. El arte de m ostrar en el C hanoyu t uvo su m áxima expresión en el hecho de  
extraer los objetos cerám icos de ca jas y e nvoltorios de tela para que, en un acto de 
homenaje estético, fueran exam inados, apreciados y valorados por el  invitado; de e sta 
manera se otorga una mayor dignidad tanto a las piezas como a los textiles, permitiendo 
establecer u n nuevo sis tema de apreciación artística en dich o entorno y  atm ósfera de 
serenidad.  
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 III.- Estética y tradició n de la "im perfección perfecta": L a expres ión plástica de los 
Chanoyu no Dôgu.-  
 
III.1.-Descubriendo la cerámica del Japón ancestral.-  
 La cerámica japonesa ha surgido del perfeccionamiento de técnicas y estilos que 
procedentes de otras culturas han sido adaptados al gusto y a las necesidades del pueblo 
nipón. La producción técnica y creativa de la cerám ica japonesa em pezó a despuntar 
debido a la m ejora de los avances que habí an sido introducidos de sde China y Corea;  
principalmente los vidriados naturales de ceniza, que alcan zaron su mayor desarro llo 
durante el siglo IX, favoreciendo la producci ón de grandes cantidades de utensilios de 
uso doméstico. Otras novedades de carácter técnico fueron los vidriados verdes ryokuyû 
y la utilización del gres como material. No obstante, el mayor avance técnico se produce 
hacia la mitad del sig lo XIII con lo s nuevos estilos cerámicos surgidos en los rokkoyo. 
Estos estilos  recibieron un gran im pulso a trav és de la nuev a esté tica, p lanteada tanto 
por el budismo zen como por el gusto de maestros como Tanaka Chojiro (1516-1592), 
Sen no Rikyû (1522-1591), Furuta Oribe (1543 - 44 / 1616) y Hon-a mi Koetsu (1558 -  
1637), que prom ovieron e im pulsaron las producciones de  piezas destinadas al 
Chanoyu.  
 
III.2.- Los seis rokkoyo tradicionales.-  
 La sustitución de los hor nos tradicionales japoneses anagama por los nuevos 
hornos noborigama de tradición coreana, facilitaron que la cerámica japonesa alcanzara 
un nivel de calidad artística difícilm ente superable. Seto, Tokonam e, Shigaraki, 
Eechicen, Tamba y Bizen, son los principale s centros de producción tradicionales que 
en este apartado son explicados más ampliamente. Aquí también se hace referencia a las 
producciones de Kyôto, donde m aestros de  té com o Kobori Enshû (1579?- 1647) y 
Kanamori Sôwa (1584 - 1656) intentaron reemplazar el cará cter austero del wabi-sabi, 
que Sen no Rikyû im plantó en el Chanoyu, por una nueva estética m ás elegante y 
colorista; esto se conseguía con la apli cación de barnices s obre el gres. Otros  
importantes maestros Kyôto fueron Nonom ura Ninsei (1595 / 98  - 1666), Ogata Kezan  





III.3.- El proceso de interrelación creativa.- 
 En este punto se analiza la interrelación creativa que se establece entre la arcilla, 
el proceso de m odelado y el fuego. El barro  al ser som etido al fuego experim enta una 
serie d e cambios, de mutaciones.  El fuego es el elem ento natural d epurativo q ue al  
transformar permanentemente el agua, la tierra  y el aire, cambia el estado natural de las 
piezas. En este cam bio intervienen las cenizas de la madera que ha sido utilizada co mo 
combustible, provocando así un tipo de cubier ta natural y de vidr iados f ortuitos, q ue 
permiten crear piezas espontáneas y libres. En el caso de los Chanoyu no dôgu esta 
libertad se manifestó en la tosca  irregularidad de las  cerámicas cotidianas, cuya austera 
belleza fue valorada por los m aestros de té . L a revolución técnica y estética de la 
cerámica del Japón  feudal, así como el gusto  de los descendiente s de Sen no Rikyû, 
permitió que los objetos cerámicos se hicieran accesibles a todas las clases sociales y se 
multiplicaran en los mercados. 
 
III.4.- Plasmación del budismo zen en la cerámica.-  
 La cerámica del Chanoyu va a adquirir un nuevo significado r itual, influenciado 
por el espíritu zen que subyace en esta vía de meditación. La cerám ica prescinde de lo 
superfluo y artificial de los valores ornam entales para centrar todo su interés en la 
expresión propia de la naturaleza del m aterial con el que ha sido realizado cada objeto. 
El artista japonés se acerca al objeto cerám ico intentando descubrir la relación de  
armonía wa que guarda este recipiente con la natura leza, por ello lo despoja de aquellos  
elementos que puedan encubrir su esencia. Se trata de una belleza que no se exhibe al 
espectador desde el primer momento, sino que es una belleza sugerente; es el espectador 
quien ha de sacarla al exterior, por lo que éste se convierte en artista.  
 En este apartado se hace una aproxim ación a los princip ios estéticos que el Zen 
aporta a la cer ámica de l té : shibui, (lo rudo y lo áspero)  y wabi (pobreza). Dic hos 
principios van a determ inar el aspecto de  los chanoyu no dôgu. En ellos se m anifiesta 
un rechazo del lu jo frente a la preferencia de  las cosas simples, gastadas o viejas; es 
decir se trata de objetos con connotaciones de m aterial de despojo. En este sentido del 
despojo también recogemos las consideracione s de artistas occide ntales como: Eudald 
Serra (1911- 2002) y Elena Colmeiro (1932) , quienes presentan en su obra este  





 En otro orden de cosas, la filosofía zen ha dado una gran importancia a la mirada 
como medio de conocim iento. Es el enlace entr e el su jeto y el ob jeto; es decir,  la 
contemplación es la única vía de relación iguali taria entre el hombre y la naturaleza. La  
contemplación es un ac to de captación del m ovimiento interno de los objetos, que el  
artista debe ser capaz de extraer de la estru ctura de la m ateria. Es un acto de vacuidad 
mental cuya plasm ación en los objetos de  Chanoyu responde a un equilibrio entre la 
forma y su capacidad funcional. La forma debe tener en cuenta las características de uso 
y m anejo de cada uno de los objetos nece sarios para los dist intos mom entos del 
Chanoyu. La forma debe evocar el uso al que es tá destinado el recipiente. Este deseo de 
equilibrio se manifiesta en piezas co mo el chawan o el m izusashi, cuya principal razón 
de ser es la de contener, y esto se consigue  gracias al vacío que albergan. El vacío se 
convierte así en un elem ento pri mordial a la hora de crear los objetos cerám icos del 
Chanoyu, y la captación de ese vacío es precisamente la dificultad del artista.  
 
III.5.- El sencillo resplandor de los chadôgu más apreciados.-  
 En este apartado se analizan las ca racterísticas de cada uno de los objetos 
cerámicos de Chanoyu, sus orígenes, su im portancia y la m anera de valorarlos. Se  
establece as í una jerarq uía en  relación a su importancia: chawan, chaire, chatsubo, 
mizusashi, kensui o m izukoboshi, kyusu, hibach i. Ejemplos de todos ellos pueden ser 
apreciados en las colecciones públicas españolas. 
 
III.6.- El valor de la tradición preservado por las familias de los ceramistas.- 
 En Japón algunas profesiones u oficios han perdurado a lo largo del tiem po 
gracias a un sistema tradicional de enseñanza basado en el núcleo f amiliar; las técnicas 
utilizadas para las dis tintas producciones ar tísticas han sido transm itidas de generación 
en generación. En el caso de las cerám icas destinadas al C hanoyu, los nom bres de las 
grandes fam ilias de ceram istas s uelen es tar asociados a los seis antiguos ho rnos 
tradicionales. En este ap artado se recogen algunos ejemplos de estos ilustres apellidos  
cerámicos como Matssubayashi, Kimura, Kaneshige y sobre todo Raku, que a lo largo 
del tiempo han sabido estimular y preservar las producciones de la cerámica tradicion al 






IV.- Difusión e Influencia estética del Arte del Té en Occidente.-
 
IV.1.- La tierra de las maravillas: Cipango.- 
  Cipango es el nombre mítico que Marco Polo utilizó para referirse a Japón en su 
libro Maravillas del Mundo publicado a principios del sigl o XIV, en este apartado se 
intenta resaltar que debido a su situación favorable en las rutas del Pacífico, los 
portugueses m antuvieron un basto com ercio con Japón m ucho antes de que en 1543 
desembarcaran en dicho archipiélago.   
 
IV.2.- La divulgación del cristianismo a través del Arte del Té.- 
 La llegada de los portugueses al archipiélago Nippon, produjo enorm es 
consecuencias políticas y culturales para la historia de Japón. El periodo de presencia de 
los portugueses en Japón (1543 - 1639) se caracterizó por la e volución política del  
Imperio Japonés y la expansión del cristiani smo. Con respecto a este segundo punto de 
expansión, los m isioneros jesu itas utilizaban  elem entos que fueran fam iliares a estas 
comunidades para transmitir su mensaje de evangelización de forma más eficaz. En este 
sentido, los objetos y lugares relacionados con la Vía del Té fueron utilizados como 
vehículos para la celebración de la Santa Misa. Se pone así de manifiesto la importancia 
alcanzada por el Chanoyu en la comunidad jesuita, que consideraba que en todas las 
casas m isioneras deb ería existir un a estan cia d estinada a este fin. En este ap artado 
también recogemos algunos ejemplos de objetos cerámicos de estilo Namban decorados 
con elem entos cris tianos com o la cruz y los clavos, que nos perm iten establecer una  
relación directa entre el cristianismo y el Arte del Té.  
 
IV.3.- Objetos para Cha en las Cortes Europeas.-   
 En los Inventarios reales de distintas cortes europeas  de los siglos XVI y XVII, 
se ha podido rastrear la presencia de obj etos cerám icos que guardan una im portante 
relación con los Chanoyu no dôgu. En el caso español, durante el reinado del m onarca 
Felipe II, se ha podido encontrar una referenc ia en la que se hace alusión  a un chawa n, 
que fue obsequiado al monarca por una de legación japonesa en 1584. La sim plicidad y 
ausencia de decoración de la pieza hicieron que el monarca no apreciara este objeto tan 
valorado en  la cu ltura japonesa. E n 1636, la  fa milia Tok ugawa en un inten to de  
estabilizar la política interior del país y asegurarse el  monopolio del com ercio exterior 
decreta la expulsión de todos los ex tranjeros. De esta forma se acabó con casi un siglo 
de contacto directo entre españoles y japoneses. 
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 IV.4.- Del aislamiento a la apertura.- 
 Durante la transición  del siglo XVII al XVIII , época Genroku (1688-1703), 
Japón alcanza un período de bonanza económica logrando un proceso de modernización 
y apertura que llam ó la atención de Occide nte. Tanto europeos com o norteamericanos 
se sin tieron atra ídos, n o sólo por los aconte cimientos políticos y eco nómicos que en  
esos momentos se estaban produciendo en el archipiélago, sino también por los aspectos 
relativos a su historia, su cultura, sus costumbres y su arte.  
 
IV.5.- Exposiciones Internacionales como vías de introducción de la cerámica del 
Chanoyu en Occidente.-  
 La Exposiciones Internacionales fueron la m ejor manera para los japoneses de 
poder alcanzar los m ercados extranjeros. La influencia de estas exposiciones hizo que  
objetos y curiosidades de origen japonés invadieran rápidamente los mercados europeos 
y americanos de finales del si glo XIX. Como se puede apreciar por los datos recogidos 
en este apartado, los objetos cerámicos ocuparon un papel destacado en muchas de estas 
ferias. La presencia de objetos cerám icos relacionados con el Chanoyu, se pone de 
manifiesto a través de las adquisiciones que museos como el Victoria & Albert y el de 
Philadelphia realizaron para sus co lecciones orientales. As imismo, las cerám icas d el 
Arte del Té atrajer on la curiosidad  de repu tados co leccionistas com o Sam uel Bing y 
Burtey. La estética del Arte del Té se ex tendió rápidamente por las producciones de los  
principales artistas occidentales que desc ubrieron el arte del m odelado m anual, las  
formas simples, los novedosos vidriados naturales y la belleza que reside  en el material 
sin decorar. Igualmente, la presencia de objetos de Extremo Oriente en las Exposiciones 
Universales hizo proliferar, especialm ente en París, es tablecimientos especializados en 
este tipo de objetos artísticos . A ellos acud ían los m ás destacados coleccionistas  para 
adquirir los objetos que posteriormente formarían sus colecciones.  
 En España, el interés por el coleccioni smo de estos objetos se produjo con cierto 
retraso, auque encontramos valorados ejem plos entre los artistas de vanguardia, como 
Mariano Fortuny o Herm enegildo Anglada Camarasa, quienes recogieron en sus 






IV.6.- La influencia del movimiento estético Mingei Undo en el arte cerámico 
occidental.- 
 En 1925 surge en Japón un m ovimiento artístico de salvaguarda del arte popular  
o arte del pueblo, encabezado por la figura de Soetsu Yanagi (1889 - 1961). La filosofía  
de este movimiento reside en la protección de un arte tradic ional, funcional y cotidiano, 
realizado de manera artesanal.  
 Para esta tesis el aspecto que m ás nos interesa del m ovimiento Mingei es el 
relacionado con la tradición del budismo zen y el Chanoyu. La influencia estética que el 
Zen ejerció sobre el C hanoyu, como ya he mos señalado, tuvo su máxim a expresión 
plástica en la cerám ica. El descubrim iento del budism o zen permitió a Yanagi lleg ar a 
comprender los lím ites que la m ateria p resenta ante la fo rma, y apreciar los objetos 
irregulares con ausencia de decoración como objetos de buena calidad.  
 La influencia de este  movimiento artístico que valoraba los objetos funcionales, 
simples y bellos, realizados a mano por artistas anónimos, fue introducida en Occidente 
de la m ano de Bernard Howel Leach (1887 -1979) y Shôji Ha mada (1899- 1978). A 
ambos se les debe en gran m edida el cambio de rum bo de la cerám ica europea  
contemporánea, ya que, no sólo aportaron una novedosa filosofía a un oficio que en 
Occidente carecía de ella, sino que tam bién son los responsables de la introducción de 
una nueva d estreza técnica, así como de la riqueza y v aloración de los  materiales y de 
los vidriados naturales. La influencia de Bern ard Leach se puede apreciar en la o riginal 
producción de la ceram ista de origen vienés  Lucie Rie (1902 - 1995), quien desarrolló 
un trab ajo especialm ente m arcado por la au steridad y  la  sim plicidad, con f ormas 
suavizadas en las que introdujo, de m anera inusual, los vidriados. Y aportó nuevas  
técnicas d ecorativas co mo los esm altes rugo sos y m ates, la textura volcánica de los  
cuencos y la aplicación de óxido de hierro en los esgrafiados de líneas rectas.  
 En resum en, la influencia de un especial  sentido de la "rec uperación" del arte 
tradicional y de las f ormas y técnicas orientales dio lugar a una revolución estética que 
encauzó hacia la modernidad la cerámica occidental.  
 
IV.7.- La estética del chadôgu en la cerámica española.-  
 La Exposición Universal de 1888 en Barcelona fue considerada por los 
intelectuales de la épo ca, la puerta a través  de la cual entraron en Es paña tod as las 
nuevas tendencias de pensam iento y cultura pr ocedentes de Europa. Por tanto, no es de 
extrañar que el cosmopolitismo de esta ciudad generara las condiciones para que, en las  
primeras décadas del siglo XX, una corriente  renovadora recogiera la  estética asimilada 
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del Arte del Té hasta crear una nueva vía de  expresión en la cerám ica española. E ntre 
estos artistas los nombres más destacados son: Josep Llorens i Artigas (Barcelona 1892 
- 1981), con una obra ligada tanto al torno co mo método como al gres com o material, 
con ausencia de decoración y simplicidad de formas, en la que se recogen los principios 
estéticos de la cerámica tradicional china y japonesa. Ant oni Camella (1913 - 1985), e n 
sus primeras obras encontram os la reinterpretación de las formas globulares realizadas 
en gres con cubiertas de esm altes tradic ionales tipo Tenmoku. Elev a el arte de la 
cerámica al nivel escu ltórico al considerar q ue la cerámica es una escultura de 
revolución. Este concepto escultórico, que nos ab re un nuevo cam ino de investigación, 
aunque entronque también con el trabajo del ceramista japonés Isamu Noguchi (1904 -  
1988), se aleja del ideal utilitario que promueve el Arte del Té más tradicional.  
 En este pun to tam bién se recog e la  f igura del escultor cata lán vinculado a la 
Vanguardia y pionero del Surrealism o Eudald Serra y Güell (1911-2002). Aunque gran 
coleccionista de objetos japoneses,  el interés de este  artista para esta tesis radica en su 
gran asimilación de los rasgos estéticos del arte japonés, tanto en su obra escultórica 
como desde el punto de vista del coleccion ista de objetos. Su relación con un grupo de 
ceramistas japoneses, entre los que destaca Shôji Ham ada, le llevó a atesorar una 
impresionante colecció n de cerámica japon esa. El am or por la cerám ica le hizo,  
posteriormente, es tablecer una estrecha am istad con el ceram ista catalán Llo rens i 
Artigas, con quien realizó toda una serie de piezas con la firma AR-SE. 
 Entre 1957 y 1968 en colaboración c on el Museu Etnològic de Barcelona, 
realizó varias cam pañas de recolección y búsqueda de objetos japoneses, siendo los 
objetos cerám icos relacionados con el m ovimiento esté tico Mingei los  m ás buscados 
por este artista. En su segunda campaña (1964) de recolección consiguió seleccionar 
530 objetos de cerám ica tradicional, que representaban los 53 hornos que en aquel 
momento estaban activos en Japón. Gracias a la visión de este coleccionista, muchos de 
estos ho rnos que actualm ente ya h an desa parecido, perm anecen representados en  la 
colección del Museu Etnològic de Barcelona.  
 En 1996, tuve el honor de poder visitar el taller de Eudald Serra en Barcelona, y 
conocer a este apasionado artis ta y coleccionista, en a quel momento testigo vivo, que  
supo captar el espíritu de la filosofía y de la estética que reside en el arte cerámico de la 
imperfección perfecta. Tras la desaparición de este ar tista, he querido recoger en este 
trabajo de investigación la conversación m antenida durante m i visita a m odo de  
pequeño hom enaje. Ya  que aunque entre la s piezas del taller de Eudald Serra,  
encontramos la prueba que conecta la tradición artesanal japonesa de dar utilidad al 
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barro, creando así el arte de la  tierra, creo  que resultan m ás significativas sus p alabras 
pues de ellas se desprende una clara posici ón intelectual, m arcada por los principios 
estéticos que subyacen en las enseñanzas del Chanoyu. 
 Por últim o, aunque las  cualidad es de la m ateria cerám ica, especialm ente los 
vidriados, como principal motivo de expresión fueron una constante en  la obra de otros 
ceramistas españoles  contem poráneos com o Alfonso Blat, Ibáñ ez Cum ella o Lluis 
Castaldo, en la actualidad podem os considerar a José Antonio Sarm iento (León 1956) 
uno de los ceram istas españoles m ás com prometidos y seguidor de la estética del 
Chanoyu, especialmente desde el punto de vista del arte del fuego. Este artista centra su 
trabajo en la producción de cerám icas cocidas con leña, en hornos tradicionales del tipo 
Anagama o Noborigama. Cocciones que revelan la presencia del fuego a través de los 
vidriados naturales y m ediante las huellas que  los flam eados de la leña dejan im presas 
sobre la arcilla desnuda.  
 En resum en, el arte cerám ico de los prim eros años del siglo XX en España 
supuso una ruptura con la estética de la cerá mica tradicional, una apertura creativa que 
revolucionó los planteam ientos estéticos hacia la aprec iación de los ob jetos na turales, 
funcionales y sencillo s con una gran liber tad crea tiva. So n obras intem porales que 
irradian au tenticidad, f uerza in terior. En ellas,  el concepto  de utilid ad es sobrepas ado 
por la dim ensión que alcanza la  belleza sincera sin pretens iones. Este tipo de expresión 
plástica, requiere un esfuerzo  por parte del espectador ya que se escapa de l os cánones 
tradicionales del gusto occide ntal. Es una nue va visión abier ta para una nueva mira da de 
apreciación de los el ementos, un nuevo m odo de ver el arte , abiert o al diálogo y a la 
universalidad. Se ntimientos y e xpresiones qu e s ubyacen e n los principi os est éticos del  
Chanoyu.  
 
V.- Catálogo de Chanoyu no dôgu en las Colecciones Públicas Españolas.-
 Sacar a la luz los Bienes Culturale s procedentes de Extrem o Oriente que 
integran el Patrimonio Español es una de  las principales líneas de trab ajo del Grupo de 
Investigación Complutense Arte de ASIA, del que soy m iembro desde 1994.Tom ando 
como punto de partida el hecho, de que lo s objetos "museables" son documentos y que 
por lo tanto gozan de las m ismas caract erísticas que cualquiera de los soportes 
documentales, en este trabajo se han rastr eado varios centros espa ñoles, para poner de 
manifiesto la presencia de piezas e im ágenes relacionadas con el Chanoyu en las 
Colecciones Públicas es pañolas. Los materiales encontrados se hallan disem inados por 
varios puntos de la geografía española y forman parte de las colecciones estables de los 
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siguientes museos: Museo Nacional de Antr opología (2 p iezas), Mus eo Nacional de 
Artes Deco rativas (1 p ieza), Muse o Cerra lbo de Madrid (13 piezas) y Museo del 
Ejército (1 pieza), todo s ellos en Madrid, Museo Etnológico  de Barcelona (11 piezas), 
Colección Federico Torralba en el M useo de Zaragoza (7 piezas), Colección Palacio en  
el Museo de Bellas Artes de B ilbao (23 piezas), Museo de Arte Oriental de Vallado lid 
(19 piezas) y Colección  de Arte Oriental en  el Museo de la Real  Academia de Santa 
Isabel de Hungría en S evilla (6 piezas).  El tota l de los objetos seleccionados para su 
estudio asciende a 84 piezas  sien do las  pr incipales tipo logías: Cha wan, Kensui o 
Mizukoboshi, Hibachi / Furo, Te tsubin, Mizusashi, Yunom i, Chaire / N atsume, Ôzara, 
Kôgo, Tenmokudai, Shifuku, Kam a, Chashaku, Chasen, Hishaku, Chadansu, Ukiyo-e, 
Albúminas coloreadas, Kyûsu. 
 Respecto a la cronología la m ayoría de las piezas son del siglo XIX - XX, 
excepto un m atcha chawan y un chaire d el M useo de Bellas Artes d e Bilbao, q ue 
presentan en la parte inf erior una etiqueta a dhesiva, en la que se ha m anuscrito en tinta  
negra: siglo  XVIII. Atendiendo a la recreación  de tipo logías en el M useo de Bellas 
Artes de Bilbao encontram os un chawan c on un sello Raku que podría fecharse en el  
siglo XVII. Este hecho se re pite en  un chawan  estilo Shig araki y  otro  tipo Raku del 
Museo de Zaragoza. Y también en el Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid 
donde encontram os un chawan que sigue los modelos Jian de la dinastía Song, que  
posteriormente fueron apreciados en Japón como piezas Tenmoku.   
 Entre las p roducciones cerám icas destacan los ejem plares que sig uen las  
tipologías de: Henan (Norte de China), Sh igaraki, Mushiake, Bizen, Mashiko, Karatsu, 
Shigaraki, Tamba, Oribe, Seto, Raku, Shono y E- Shino. 
 
4. Método de Trabajo:  
 Una vez lo calizadas las  piezas en lo s distintos museos era necesario es tablecer 
un m étodo de trabajo que perm itiera estudiar  y catalogar dichos objetos. El prime r 
acercamiento a las m ismas fue a través de un preciso rastreado de los archivos en las  
instituciones donde se encuentran tutelados los objetos de estudio, con el fin de conocer 
la forma de ingreso y situación legal de los mismos. 
 Este trabajo de investigación ha supuest o un gran esfuerzo de revisión de 
fuentes, tanto bibliográficas como de imágenes procedentes de piezas de las colecciones 
Europeas, Am ericanas y Asiáti cas.La búsqueda de bibliogr afía esp ecifica, d esde el 
punto de vista de la im portancia histórica de l arte del té en Japón, hasta los m étodos y 
técnicas de producción de la cerám ica tradicional japone sa, junto a su posterior  
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influencia en el arte cerám ico contemporáneo en Occidente, ha sido la labor m ás ardua 
de esta investigación ya que en la m ayoría de los casos se tr ata de publicacio nes 
extranjeras de difícil acceso. Escollo que ha  sido salvado gracias a una herram ienta de 
consulta como Internet, la cual nos ha permitido el acercam iento a colecciones de  
museos en lugares lejanos, el conocim iento de tesis relacionadas con algunos de los  
temas tratados en esta investigación, así com o la adquisición de catálogos de 
exposiciones sobre cerámica japonesa y al arte  del té, que han sido publicados tanto en 
Europa como en Estado s Unidos en  fechas m ás o m enos recien tes. Gracias a dich as 
publicaciones se ha podido ge nerar un corpus docum ental en el que apoyase, no sólo 
para estab lecer comparaciones en la cataloga ción de los objetos, sino también para la  
obtención de conclusiones que nos han ayudado a valorar la im portancia social del arte 
del té y a comprender el peso del valor estético de los objetos generados en dicho arte.   
 Otro aspecto destacado  de es ta investigación, ha sido el p oder entrevistar a un 
artista relacionado con la produc ción cerámica del arte del té. Dado que en el caso de 
los maestros japoneses me resultaba complicado, opté por buscar un artista español que  
pudiera contar en prim era persona toda su  experiencia creativ a, consiguiendo así 
concertar una visita a l taller del Sr.  Eudald Serra, para conocer su colección de objetos 
cerámicos relacionados con Chanoyu. Lo que  en un prim er mom ento iba a ser una 
simple visita, para cono cer sus piezas, se d esarrolló en una brillante conversación en la 
que se plasmaba la esencia de un testigo vi vo, que había sabido captar el espíritu de la 
filosofía y de la estética que resid e en el  arte de la "im perfección perfecta" que se 
encierra en  el Chanoy u. Sirva esta inve stigación com o m i sentido hom enaje a la 
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III.- La estética  y tradición de la  
“imperfección perfecta” 86 : 




El Zen enseña que el espír itu de las cosas es lo 
impor tante, no su apar iencia exter ior . La for ma 
exter na muy per fecta muchas veces at r ae la atención 
de tal modo que no deja f ijar nos en el signif icado que 
encier r a... 






III.1-. Descubriendo la cerámica del Japón ancestral 
 
Una de las características m as destacadas del arte japonés es la capacidad que ha 
demostrado para adoptar nuevos conceptos prov enientes de culturas extranjeras, que en 
muchas ocasiones no solam ente ha copiado sino que tam bién ha perfeccionado, dando 
lugar a nuevas ideas, que han arraigado prof undamente dentro de la tradición cultural 
japonesa. Este concepto de adopción cultural  va a m anifestarse claram ente en la 
cerámica, ya que desde fechas muy tempranas Japón ha sabido hacer suyas las lecciones 
aprendidas de otras culturas, ta nto asiáticas orientales (Cor ea y China), com o centrales 
(Persia) y m eridionales (India), creando una  nueva expresión de  carácter, netamente 
japonesa.  
 
                                                 
86 .- La influencia del Zen y en concreto de la estética wabi - sabi, hizo que los objetos yakimono 
evolucionaran hacia la si mplicidad, enfatizando la búsqueda de la belleza sencilla rústi ca e i mperfecta. 
Por ello la imperfección se conviert e en perfección ya que supone la plas mación plástica de la es tética 
Zen.- (Ver apartado III.4).- 
 87.- Chanoyu no dôgu.- Objetos, herramientas del Chanoyu 
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Aunque hay que tener en cuenta la fuer za y originalidad de las prim eras 
manifestaciones cerámicas, realizadas a lo largo de la cu ltura Jomon88 (8000 a C - 300 
a.C.) (Fig. 38), no obstante, se considera que la m ayor represen tación cerám ica se 




       
 
-.Fig.39.- 
Piezas de cerámica Yayoi 






Vasija Jomon con decoraciones de cordel 
Museo de la prefectura de Nigata 
 
A partir del periodo Yam ato (300 d C – 710 d C) (que engloba  Yayoi y Grandes 
Tumbas) y Asuka (552 – 645 d.C.), la influen cia de las culturas extranjeras se h ace 
                                                 
88.-. La c ultura Jom on fue una s ociedad nómada que vivió de la agri cultura y de l a caza.  
Mediante técnicas prim arias d e ru los y planchas, m odeló una terracot a coci da a  ba ja tem peratura en 
hogueras exteriores. Era n objetos de ca rácter dom éstico, con fo rmas redondeada s o e n pico, que y a 
expresaban una gran creatividad. Estos primeros recipientes, fueron decorados con relieves incrustados en 
la arcilla b landa, a base de los d iseños de cordel característicos de esta cu ltura (Jomon significa cuerda). 
Cf: M oore Kernick ( 1995), Könneman (2 000) Al gunos ceram istas japo neses c ontemporáneos co mo 
Okabe M ineo (1919 – 1990), el  Tesoro Na cional Vi viente M ashiko S himaoka Tat suzo (1 919) y  Mor i 
Togaku (1937), toman como fuente de i nspiración la cerámica de l a cultura Jomon para su p roducción. 
Cf: Primitivism in Contemporary Ceramics. Shigaraki Ceramics Park Museum, 1990.-   
89.- Durante la cultura Yayoi se produjeron numerosos cambios sociales y tecnológicos debidos 
por una pa rte, a la introducci ón del hierro y del bron ce, y por otra a la influe ncia de las civilizaciones  
china y coreana con las que se comenzaron a establecer contactos cada vez más profundos. En relación a 
la cerámica, se siguieron crea ndo objetos cocidos a baja temperatura, que se modelaban según el antiguo 
método de m odelar en es piral cordeles de barro. La  utilización de una fina arcilla de orige n aluvial 
permitió la creación de vasijas con formas sencillas y delgadas paredes.- Cf: Könneman (2000), 
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notoria en los avances técnicos  aportados por los hornos tipo anagama90, así com o, la 
introducción del torno y las piezas tipo Sueki 91, m anifestaciones todas ellas que 
presentan un claro influjo coreano. A este respecto, y según el catálogo Momoyama 
(1994:109) la primera cerámica vidriada parece que fue producida en Japón en la 
segunda parte del s. VII, en el periodo Asuka (593 – 710). Era una cerámica de cocción 
a bajo fuego, de un vidriado verde, que empleaba un barniz hecho en plomo como 
elemento básico y el cobre como colorante; esta técnica también fue introducida desde 
el sur de Corea. Nara-sansai es el nombre de una cerámica vidriada de tres colores que 
empezó a producirse en el periodo Nara (710 – 794) según la técnica to sansai, 
introducida desde la China de la dinastía Tang. Su vidriado está formado por un barniz 
verde con cobre como agente colorante, y está decorada con barnices amarillos y 
marrones, cuyo agente colorante es el hierro, finalmente se cubre con un barniz blanco 
transparente.  
En la misma página de este catálogo se hace referencia a la influencia que durante el 
periodo Heian (794 – 1185) tuvieron  en Japón la porcelana blanca 92 de Hsing (Xing) y 
de los celadones procedentes de la localidad china de Yue 93. Dicho influjo favoreció en 
                                                 
90.- Anagama: Horno túnel de una sola cámara que favorece las cerámicas con vi driado natural 
de cenizas. Fueron int roducidos desde corea y alcanzaron  su m áximo desarrollo en Japón durante el  s. 
XV. Este tipo de horno conseguía alcanzar temperaturas más altas que en cielo abierto, las cuales podía n 
controlarse hasta ci erto punto, abriendo y  cerrando l as bocas de ventilación de l a cámara. Este t ipo de 
cocción, prácticamente incontrolada, permitió crear efectos imprevisibles sobre las piezas.  
91 .- Desde el siglo V hasta el siglo XII, la cerámica tipo Sueki, desarrolló una gran influencia en 
el estilo y la estética de la cerámica j aponesa. La s piezas Sue ki eran cocidas e ntre 1100 y 1200º en 
atmósfera de r educción y generalmente eran real izadas con torno, presentan un c uerpo gris vidriado. Se 
considera que los estilos de Binzen, Shigaraki y Tamba proviene de la tradición de las piezas Sueki   
92 .- Lu Yu, en El libro del té (ver apartado I.1), compara las cerámicas blancas de Hsing, con la 
nieve, y los celadones de los hornos Yue, con el verde pálido de la nieve de invierno.  
93 :- Yue es el  topónimo de una localidad meridional de China, aunque se utiliza para definir un 
tipo de cerámica cuyo denominador común es el color y la pasta, no la forma. Se trata de un gres grisáceo 
con una pasta du ra cocida en reducción a l a que se apl ican ba rnices feldespáticos por i nmersión de la 
pieza. Dichos barnices producen un tipo de color que varía entre el verde oliva y el verde mar (ch: qing o 
el "color de las cosas naturales"), que en Occidente se denomina celadón (este término se relaciona con 
un actor de teatro de una novela pastoril del siglo XVII, Celadón, quien llevaba en su indumentaria unas 
cintas de dicho color). Las formas fueron muy variadas desde cuencos para el té, a jarrones, aguamaniles, 
cajas pa ra cosméticos, formas zoomórficas. Su produ cción ter minó co n las Cin co D inastías ( 907-960), 
pero sirv ió de p unto de partida a un a de las gr andes f amilias cer ámicas ch inas, lo s celadones,  
característicos de la p roducción cerámica de la d inastía Song. Los Yue fueron utilizados en una primera 
 100
el archipiélago la producción de objetos de cerámica vidriada en tonos verdes, las cuales 
fueron utiliz adas para d istintos r ituales. Tam bién durante este per iodo se com enzó a 
realizar en  Sanage, prefectura d e Aichi, la cerám ica vidriada en tonos verdes y 
barnizada c on cenizas proceden tes de plan tas quem adas, que f ue utilizada para  uso 
doméstico. El desar rollo de la técn ica de los vidriados de c eniza permitió que a f inales 
del periodo Heian se impulsara la cerámica de Seto. 
 Por tanto, la producción técnica y crea tiva de la cerám ica japonesa empezó a 
despuntar debido a la mejora en los avances , que habían sido introducidos desde China 
y Corea; principalm ente, los vidriados na turales de ceniza que alcanzaron su m ayor 
desarrollo durante el s. IX en Tokoname94, prefectura de Aichi, en la región de Sanga. 
En estos centros se produjeron grandes cantidades de utensilios de uso doméstico, como 
lozas, yakishime, jarras de boca estrecha, tsubo, jarras de boca ancha, kame, morteros y 
otros objetos. Estas creaciones, de gran ta maño, se caracterizaron tanto por la presencia 
de partículas de carbón adheridas sobre la s paredes de arcilla gruesa, com o por las 
diferencias de color, mancha s y gotas, producto de la fu sión de las cenizas naturales 
durante la cocción. Como ya hem os señalado, en este m omento también se produce la 
introducción desde China del vidriado verde, denominado ryokuyû95 por los japoneses y 
más conocido com o celadón 96. También en este m omento, hay que destacar las 
producciones de gres realizadas en Bizen 97, en la prefectura de Ok ayama, las cuales se 
caracterizaban por un vidriado rojo, producto de las cenizas de la m adera de pino. La 
influencia de las piezas coreanas del peri odo Koryo (935–13 92) se ve recogida en lo s 
cuencos de té korai, los cuales pres entaban en el cuerpo d elicados dis eños florales o 
                                                                                                                                               
época en los ajuares funerarios hasta verse sustituidos por la producción más característica de la d inastía 
Tang: las piezas san cai o "tres colores". 
94 .- Tokoname. Centro cerámico construido a finales del periodo Heian. Se convirtió en el mayor 
núcleo de producción durante los periodos Kamakura (1192 – 1333) y Muromachi (1338 – 1573). El estar 
situado en un puerto de mar, facilitó la distribución de la producción por todo el país. 
95.- Ryokuyû. Tipo de vidriado verde obtenido con cobre y óxido de plomo. Fue utilizado en Nara 
durante el periodo Heian. El término Ryokuyû procede de un pueblo cercano donde este tipo de cerámica 
se utilizaba.  
96 .- Celadón. Llamado seiji en Japón, es un tipo de vidriado realizado en fuego de reducción, de 
origen chi no Dinastía So ng (96 0 – 1 270 / 79), fec ha a part ir de l a cu al se pop ularizó p or t oda A sia. 
Actualmente en Jap ón el ceramista Seiko Minegishi, nacido en 1952, sigue trabajando y ha m ejorado la 
técnica del celadón   
97 .- Bizen: Est e centro alcanzó s u m ayor calidad en l a pr oducción durante l os p eriodos 
Muromachi (1333 - 1575), Momoyama (1573 - 1607) y principios del periodo Edo (1603 – 1867).  
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geométricos, realizados a base  de incrustaciones de  arcilla b lanca; es te tipo de piezas  
fue conocido posteriormente con el nombre de Mishima98   
Aunque, el desarrollo de lo que hoy se  considera la cerám ica japonesa por 
antonomasia, se produce h acia la m itad del s. XIII 99, durante el periodo Kam akura 
(1185 / 92 -1333), con la introducción de  dos nuevos estilos Shigaraki 100 y Seto 101 y el 
pleno desarrollo del ya m encionado estilo de  Bizen. Toda la cerám ica, y sobre todo la 
destinada al Chanoyu, recibirá un gran impulso a través de la nueva estética que plantea  
el budismo Zen, que a partir del periodo Momoyama (1573 – 1615) va a ser considerada 
como canon del arte japonés por maestros como: Tanaka Chojiro (1516 – 1592), Sen no 
Rikyû (1522 – 1591), Furuta Oribe (1543 - 44 /1615) y Hon-ami Koetsu (1558 -1637). 
Esta popularidad de las piezas de té e mpezó a decaer a partir del period o Edo (1603 – 
1867) y, sobre todo, durante la era Tais ho (1912 – 1926), aunque nuevam ente, a  
principios de la era Showa (1926 –1987), se produce un revival 102 de las míticas piezas  
y técnicas que se produjeron durante el periodo Momoyama103.  
 
                                                 
98 .- La prim era mención al estilo Mishi ma aparece e n 1565 recogida por Eiroku VIII en su 
Diario de Té. Cf: Könneman (2000: 175) 
99 .- A finales del s. XIII, por la influencia del Arte del Té se produjeron objetos para el Chanoyu 
como fueron las tazas estilo Tenmoku; éstas eran piezas vidriadas con barnices de hierro, que van desde 
el negro al marrón, éstas piezas se empleaban originalmente en los templos budistas de Tinamu Shan (la 
pronunciación Japonesa de esta palabra China es Tenmoku San), en la provincia de Zhejiang, de China. 
Fueron introducidos en Japón por monjes japoneses que volvieron de China en el periodo Kamakura y 
que también introdujeron la costumbre de beber el té. Así mismo, debido a la influencia del Arte del Té se 
produjeron platos para dulces, chatsubo, botes para guardar las hojas de té, chaire, pebeteros para 
incienso etc. (...) La cerámica de Seto, elevó, a gran altura estética los utensilios de uso diario, durante el 
periodo Muromachi (1333 – 1573) tal es el caso de los cuencos estilo Tenmoku y otros objetos para el té. 
(Momoyama,1994 –1995:110) 
100 .- Shigaraki: Centro cerámico asentado en la pre fectura de Shiga, al este d el lago Biwa. La 
producción se  caract eriza p or l os vi driados de al to fuego así  c omo por l os de pósitos de ce nizas. Las  
arcillas utilizadas presentan pequeños granos de feldespato, que durante la cocción no suelen fundirse con 
otros componentes y afloran a la superficie en forma de hoshi, estrellas.  
101 .- Seto: Centro ce rámico asentado en la prefectura de Aichi. Durante mucho t iempo l as 
producciones cerámicas sal idas de est e l ugar, f ueron co nocidas con el  nombre de setomono, ¨cosas d e 
seto¨. La producción se caracterizaba por el vidriado que se presentaba en tonos, que van, desde el color 
paja pálida hasta el marrón y el negro.  
102.- En el año 2002, en la Galería de Artesanía del Museo Nacional de Arte Moderno de Tôkyô, 
se celebró la exposición: Modern Revival of Momoyama Ceramics: Turning Point Toward Modernization 
of Ceramics. Esta revisión, que comienza en 1930, recoge piezas realizadas por Toyo Kaneshige (1896 –
1963), Hagi’s Kyuwa Miwa (1895 –1981), Handeishi Kawakita (1878 – 1963) y Rosanjin Kitaoji´s (1883 
–1959) entre otros.  
103.- D urante el  periodo M omoyama, l os ob jetos em pleados e n el  C hanoyu al canzaron una 
categoría especial dent ro del  campo art ístico ya que su p roducción estuvo en manos de l os principales 
maestros de té. (García Gutiérrez, 1998:70)  
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Por tanto,  la asim ilación técnica de alfares m ás avanzados fue una de las razon es 
que permitió crear en Japón una nueva cerám ica vidriada de gran calidad, adaptada el 
gusto estético Japonés. E l principal material de esta cerámica vidriada es el gres, que al 
ser sometido a altas temperaturas yakishime104, permite conseguir piezas de gran dureza 
y resistencia para el uso cotidiano. Junto a este valor utilitario debemos destacar la belleza 
decorativa que aportan los barnices con un alto porcentaje de hierro, así como los insólitos 
efectos producidos por l a ceniza vegetal, provocada en el mome nto de la cocci ón. Otros 
motivos nuevos que aparecieron en las decoraciones fueron los diseños de flores, inka, 
diseños hechos con el paso de peines, hushigaki, diseños con flores de aplicación, choka, y 
diseños grabados, kakka (Momoyama,1994 –1995:110) 
 
El ori gen de estas pr imeras técni cas, c omo ya he mos señala do, proc ede 
directamente de Corea 105 y China 106, que al ser adaptadas al gusto y las necesidades  
japonesas permitieron obtener piezas disti ntas. De esta manera, surgie ron en el s. XIII l os 
rokkoyo107 (Fig. 40) , pri ncipales y má s anti guos centros de pr oducción c erámica: Set o, 
Tokoname, Hechicen, Shigaraki, Tamba y Bizen. Aunque en realidad no se trataba sólo 
de seis hornos, ya que eran varios centenares, algunos de los cuales continúan hoy día la 
producción de cerámica. 
 
 
                                                 
104 .- Yakishime. G res vi driado de  al to fuego siendo los ejem plos m as fam osos: Bizen 
(Okayama), Shigaraki (Shiga), Echicen (Fukui), Iga (Mie), Tokoname (Aichi), Tamba (Hyogo)  
105 .- En 1602, el ceram ista coreano Sokai fue invitado por el Daimyo Hosokawa Todaoki (1563 
–1646) a construir en Japón un horno en Agano. La producción de este horno se centrará en las sencillas 
piezas de vidriado natural propias de la ceremonia de té, que Hosakawa conocía gracias a las enseñanzas 
de su maestro Sen no Ri kyu. Actualmente la producci ón de este  horno sigue cent rada en las piezas de 
Chanoyu.  
106.-. El gusto por la ostentación de los objetos chinos llevó incluso a algunos líderes guerreros a 
enviar embajadas especiales a China para e ngrosar sus colecciones de objetos artísticos. Vid: Villalba , 
(2003: 679 y 680) 
107 .- Rokkoyo. Seis antiguos hornos cerámicos de Japón  
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-.Fig. nº 40.- 
Nihon Rokkoyo o Chuse Rokkoyo 
Seis antiguos centros 
Cerámicos de Japón 
 
Como ya hem os señalado anteriorm ente, durante la época feudal en Japón se  
establecieron contactos con China (Dinastía Song del Sur, 1127-1279) y con Corea 
(Dinastía K oryo, 918-1392), de los que se importaron las nuevas técnicas para la 
fabricación cerámica. Una de estas técnicas, procedente de Corea, sustituirá en la mayor 
parte de los casos, a los hornos tradicionales japoneses anagama, horno agujero, por los 
nuevos hornos procedentes de Corea noborigama. En los Rokkoyo va a surgir el germen 
de todo el posterior desarrollo  de la actividad cerám ica japonesa; de sus técnicas y 
estilos, que a lo  largo de los siglos se va n a producir en estos centros, y va a depender 
que la cerám ica japonesa alcance un nivel de calidad artística difícilm ente superable. 
Todos los Rokkoyo están situados en Honshu, la m ayor de las islas que for man el 
archipiélago japonés: 
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 1. Seto, Seto - yaki. L os hornos de Seto, que son los más antiguos de esta  
clasificación, están situados cerca de Nagoya (tercera ciudad y cuarto puerto del Japón) 
en el cen tro este de Ho nshu (cap ital de la prefectura de Aichi). Nacen  en el perio do 
Kamakura (1192-1133), bajo la protección del shogun y de los m onasterios Z en. 
Durante m ucho tiem po, las producciones cerám icas salidas de este lugar fueron 
conocidas con el nom bre de setomono, "cosas de Seto". Estos horno s em pezaron su 
producción copiando las for mas chinas de la s cerám icas procedente s de la Dinastía 
Song del Sur, de las que prin cipalmente i mitaron los celadones, sin éxito, ya que los  
japoneses mantenían la cocción oxidante en lugar de la reductora. 
 
Pero, a  pes ar de  es to, consiguiero n obtene r u nos barn ices am arillo-verdoso y  
marrón, que denominaron Seto antiguo, ko – Seto (Fig. 41). A veces incluso, las p iezas 
tenían ciertas formas y decoraciones incis as que denotaban esta influencia china. Hacia 
el s. XIV del periodo Muromáchi 1333-1573, los alfares de Seto se trasladan al norte de 
la prefectura de Aichi, donde construyeron un nuevo horno, Seto-Mino, en el que 
siguieron con la producción de la tradici onal cerám ica vidriada. Este nuevo horno se 
especializa en la producción de piezas des tinadas al Chanoyu. Para estas producciones 
tradicionales utiliza ron las anti guas técnicas del barniz natu ral mediante el em pleo de 
cenizas minerales con un alto contenido en hierro, producidas durante la com bustión en 
hornos de cámara coreana108.  
 
El resultado fue el deno minado Seto am arillo, ki - Seto, cuya gam a de colores 
variaba desde el am arillo o ám bar, hasta lleg ar al m arrón; este ú ltimo se cons ideraba 
una imitación del vidriado oscuro, Jian / Temmoku, procedente de China, que ejerció un 
gran avance en la nueva m oda de l a cerámica del todavía incipiente C hanoyu, puesto 
que se había em pezado a introducir desde China en el s. XIII. A lo largo de la segunda 
mitad del s. XVI del periodo Momoyam a (1573-1615), la producción de estos hornos 
quedó interrumpida y algunos de los ceram istas que en ellos trabajaban se trasladaron 
hacia el norte de la localidad de Mino 109, donde continuaron haciendo una cerám ica 
similar a la de Seto. Destaca ron como centros productores de  esta nueva área Shino y 
Oribe. 
                                                 
108 .- Ver: Apéndices documentales 
109 .- Mino. Ciudad fortificada al noreste de Kyôto, en el centro este de la isla de Honshu.  
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 -.Fig. 41.- 
Meiping ki –seto 
Museo Suntory, Tôkyô 
 
2. Tokoname, Tokoname - yaki. Centro cerám ico construido a finales del 
periodo Heian. Se convirtió en el m ayor núcleo de produ cción durante los periodos 
Kamakura (1192 – 1333) y Murom achi (1338 – 1573). Al estar situado en un puerto de 
mar facilitó la distribución de la producción por todo el país.  La cerámica de Tokoname 
tuvo su momento de mayor esplendor a lo largo de la segunda mitad del s. XIII, cuando 
llegaron a construirse cerca de seiscientos hornos en los alrededores de la ciudad de  
Nagoya, en los cuales se producía una cerámica doméstica destinada principalmente a la 
población rural. Las piezas realizadas en es tos hornos se consideran las m ás primitivas 
de la región, por su for ma irregular, s uperficies ásperas, d ecoraciones im presas, 
variaciones de color tanto en la pasta co mo en el vidriado, así como las m arcas 
defectuosas producidas durante la cocción (Fig .42). Las piezas que aquí se realizaban, 
eran de car ácter f uncional, com o los contened ores de agu a o sem illas, las cuales  se 
caracterizaban por su gran tamaño. 
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 -.Fig. 42.- 
Tokoname Tokkuri 
(Frasco para sake) 
Periodo Edo, 1660 – 1868 
Colección Particular 
 
3. Shigaraki, Shigaraki – yaki: Situado en el valle de Shigara ki, al este del lago 
Biwa, en la prefectura de Shiga, célebre por el Palacio de Shigaraki que mandó construir 
el emperador Shomu entre el 742 y el 745 d.C. La fabricación de tejas y cerám ica para 
el palacio inauguró la rica tradic ión de Shigaraki. La zona de  influencia de Shigaraki se 
extendía desde el sur del lago Biwa 110 pasando por la actual Kyôto, hasta el este de 
Osaka.  
La cerám ica tradicional en Shigaraki comenzó a realizarse en el periodo 
Kamakura (1185-1333) con fines puram ente domésticos. Durante el s. XVI e mpezó a 
ser m uy apr eciada por los m aestros del Ch anoyu, especialm ente para realizar objetos  
destinados al alm acenamiento de las hojas  de  té. Este es el m omento en que algu nos 
alfareros se desplazaron a la zona de Iga, donde continuar on haciendo el mismo tipo de 
cerámica, aunque con algunas aportaciones nov edosas. En 1632, ya en el Periodo Edo, 
Shigaraki fue designado centro oficial, proveedor de los almacenes de utensilios para el 
té, que debían ser presentados ante la corte del shogun.  
 
La cerám ica de Shigaraki, se caracteriza por sus piezas toscas de aparien cia 
pétrea, bajo la cual se esconde la relación armónica con la naturaleza que tanto va a 
fascinar a los maestros del Chanoyu (Fig. 43).  
                                                 




Shigaraki, s. XX 




Junto a esto, debem os destacar que el cu ltivo del té en  Shigaraki es un o de lo s 
más importantes de todo Japón, por tanto la manufactura de cerámica utilitaria para el té 
siempre ocupó un puesto destacado en esta re gión. Las piezas realizadas en Shigaraki 
son fácilmente identificables por las m anchas de color blanco, los granos de feldespato 
y cuarzo que, al fundirse durante la cocción, salen a la  superficie en form a de hoshi, 
estrellas blancas parecid as al azúcar.  Pero, cuando la tem peratura del horno supera los 
1300 º C, algunos de los granos de f eldespato se funden y desaparecen, f ormando en la  
superficie una especie de pequeña cantera, ishihaze o explosión de piedra. Estas 
características aparecen  reflejadas en la p ieza nº de Inv : 2002.5.209 del Mu seo de 
Zaragoza que se recoge en el capítulo quinto de este trabajo.  
 
El noborigama, horno de tipo coreano, se im plantó en esta zona a finales del s. 
XVII; este hecho facilitó la  aparición del vidriado inte ncionado, ya que dependía en 
gran medida de la manera de colocar la pieza durante la cocción. 
 
Desde el 1 de abril de 1990, se  ha abierto en el Parque 111 Cultu ral de la  
Cerámica de Shigaraki, un área de 400.000 m 2 destinados  a realizar activ idades e 
investigaciones alfareras en tre ceramistas japoneses y del resto del m undo. El museo, 
que cuenta con m ás de  2000 m 2, está div idido en áreas d edicadas a: cerám ica lo cal, 
cerámica japonesa, y cerám ica del resto del mundo. Este museo cuenta con una valiosa 
                                                 
111 .- L os edificios más notables de est e parque son: el  Museo de C erámica Contemporánea, la 
Sala de Exposiciones de Cerámica In dustrial, el Institu to de Estudios Cerámicos y la zo na de exh ibición 
de Cerámica al Aire Libre. 
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colección de piezas an tiguas de Shigaraki, en tre la que destacan im portantes ejemplos 
de Chanoyu. En esta com binación de  m useo y sala de exposiciones shiryo-kan, s e 
exhiben p iezas con temporáneas, dento – teki, cuyos diseños se basan en los antiguos 
documentos de producción de este horno.  
 
Entre los jóvenes ceram istas que con tinúan con la producción de S higaraki 
podemos destacar a Sawa Kiyotsugu y a Taka hashi Shunsai, quienes han renovado la 
tradición con nuevos estilos y f ormatos. En relac ión a este te ma, señalar que en el año 
2001 se celebró en el Parque Cultural de la Cerámica de Shigaraki una gran exposición 
sobre la historia de la producción de Shigar aki, desde sus inicios h asta la ac tualidad. 
Recogió ejem plos de piezas relacionadas co n el Arte del Té, desde el perio do 
Momoyama hasta la influencia de estos objetos en los artistas contemporáneos de 
Shigaraki. Se editó un excelente catálogo, en Inglés y en Japonés, en cuyo subtítulo se 
hace alus ión a la idea,  anterio rmente señalada, de la reno vación de la tradición : The 
Great Shigaraki Exhibition at the Shigaraki Ceramic Cultural Park: Rediscovery and 
Revival of the Beauty of Yakishime Stoneware 
 
4. Echicen, Echicen - yaki. Este alfar se localiza en el litoral noreste de la bahía 
de Wakasa, al noreste de Kyôto, y se rem onta a finales del s. XII. Producía un tipo de 
cerámica utilitaria de gran tam año, que solía  exportar a otras zona s del Mar del Japón. 
Durante el s. XIV estos hornos fueron abandona dos, ya que esta zona se convirtió en un 
campo de batalla entre los diferentes señores feudales. El tipo de cerám ica que aquí se 
realizaba no solía tener ninguna  decoración, solamente los efectos que sobre la cubierta 
vítrea de color verdoso se producen por la acumulación de las cenizas de la m adera 
utilizada para la cocción (Fig.44). A pa rtir del s. XV se e mpieza a utilizar 




Copa de sake, 
Echicen, s. XX 






 5. Tamba, Tamba - yaki. Centro situado al O este de Kyôto, que empezó a 
funcionar hacia la segunda mitad del s. XIII, b ajo la tu tela de los c lanes feudales. A lo 
largo de los siglos varió dos veces s u emplazamiento. Durante tres siglos se s iguieron 
usando los hornos indígenas exca vados en las laderas pero, a partir del s. XVII, se 
empezaron a utilizar los hornos de tipo noborigama (Anexo). Se produjo así un cam bio 
en el tipo de cerámica, que pasó del marrón verdoso de las primeras épocas, al marrón o 
negro característico de los nuevos hornos. La s formas típicas de estas producciones son 





Periodo Edo, 1660 – 1868  
Colección Particular 
 
6. Bi zen, Bizen – yaki: se localiza en la prefectura de Ok ayama, en la costa 
meridional. Fue creado al final del peri odo Kamakura (1185-1333), y ha llegado hasta 
nuestros días. Este centro alcanzó su m ayor calidad de producción du rante los periodos 
Muromachi (1333 - 1575), Mom oyama (1573 - 1607) y principios de Edo (1603 – 
1867).  
 
En el s. XIX todavía se seguían u tilizando los hornos ascendentes, que 
aprovechan la inclin ación del te rreno y en los que se consigue alcanzar altas 
temperaturas para la cocción. Éstas perm iten realizar piezas con vidriados y superficies 
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satinadas en oro, dorado o m ate anaranjado, iridiscentes verde-azul o rudas m anchas 
férricas color carbón. Estos efectos, consegui dos de form a natural, son accidentales 
debido a la combustión de los elementos vegetales empleados y a cómo se depositan las 
cenizas sobre las piezas, durante los diez días  de la cocción. Su pervivencia tam bién se 
debe a que fue hacia 1930, cuando el Tesoro  Nacional Viviente, Kaneshige Toyo (1896 
– 1967), retom ó la producción tradicional del periodo Mom oyama en las piezas  
conocidas como Ko-Bizen o antiguo Bizen. (Kaneshige Toyo, 1996) 
 
Las piezas m ás com unes, realizad as en  estos hornos, eran grandes vasijas o 
tinajas para agua o para el alm acenamiento de comida o grano, así como las botellas de  
sake, m orteros y cuen cos. Los objetos  destinados al Chanoyu empezaron a ser 
producidos hacia finales del s XV. Estos largos  hornos comunitarios eran utilizados por 
seis familias organizadas en g remios. Estas familias fueron: Mori, Kimura, Kaneshige, 
Terami, Oai y Tongu. Durante la Edad de Oro 112 de estos hornos, se produjeron 
vigorosas formas con ricas decoracio nes doradas, superficies rojas, m arrones y negras, 
siguiendo el gusto de grandes maestros como Sen no Rikyû y Furuta Oribe.  
 
Bizen ha sido uno de los centros que mejor ha sabido guardar los m étodos 
tradicionales de forma, decoración y técnica de la cerámica. En Bizen se ha m antenido 
estrictamente el método originario de suekie, que era una de las cerámicas más antiguas, 
ya que se producía desde los s. VI al XII, es decir, durante la etapa imperial de los  
periodos Asuka, Nara y Heian, un mom ento, e n el que el uso del torno, se hizo m ás 
popular. Este tipo de cerám ica, al tener un barniz sin funde ntes, necesitaba cocerse a 
altas temperaturas. 
 
En la cerámica de Bizen podemos distinguir varios tipos, entre los que destaca el 
hidasuki, muy apreciado por el grado de control al que se som ete la pieza durante la 
cocción. E l térm ino hidasuki proviene de hi, fuego y daski, cordón o m arcas 
longitudinales que aparecen en la superficie de estas piezas. Esta técnica decorativa se 
hace visible en la p ieza perteneciente al Museo Etnológico de Barcelona con nº de Inv: 
10201 que se recoge en el capítulo quinto de este trabajo. Para conseguir estas marcas o 
                                                 
112 .- Como hemos señalado anteriormente este centro alcanzó su mayor calidad en la producción 




estallidos de color,  en algunos casos  nítidamente localizados,  los ceram istas de Bizen 
envolvían las piezas con paja o algas im pregnadas en sal; de esta manera, al alcanzar un 
alto grado de temperatura, la combustión hacía surgir los efectos característicos de esta 
técnica. En otros tipos d e cerámica de Bize n, encontramos superficies que varían en tre 





Bizen, s. XX 
Barniz natural de cenizas de pino 
Autor: Harada Shuroku 
 
  La cerámica de Bizen ha sido m uy apreciada en el Chanoyu, ya que la m ayoría 
de sus diseños responden a las característi cas exigidas para los objetos que van a 
participar en esta vía de m editación. A unque en algunas ocasiones, por depender 
demasiado de los efectos naturales de la cocción, no se han inventado variaciones y 
muchas piezas son similares unas a otras.  
  
Las producciones de Bizen suelen ser fácilm ente reconocibles gr acias a las m arcas 
kamajirushi113 o incision es presentes en las b ases de las piezas. En el apéndic e 
documental de este trabajo se  recogen algunas de las m arcas m ás habituales de los 
hornos de Bizen, así com o las de Karatsu y Seto, ya que son esenciales para poder 
realizar una buena catalogación de las producciones de estos hornos. 
  
No podem os term inar este apartado sin hacer referencia a otro im portantísimo 
centro de producción relacionado con la cerám ica de té, aunque no forme parte de los 
Nihon Rokkoyo o seis antiguos centros cerámicos de Japón. Se trata del centro productor 
de Kyôto, e n el que durante el per iodo M omoyama, los m aestros de té  Kobori Ens hû 
                                                 
113.- La t radición en la producción Mingei es la no utilización de kamajirushi, ya qu e lo s 
ceramistas de este movimiento conside raban que las piezas de bían hablar sin necesidad de  m arcas. El 
mejor ejemplo de ausencia de kamajirushi en sus  producciones fue el trabajo del ceramista Shoji Hamada 
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(1579? – 1647) y Kana mori Sôwa (1584 – 1656), int entaron remplazar el  carácter austero 
del wabi – sabi que Se n no Rikyû i mplanto e n el Chanoyu, por la nueva est ética má s 
elegante y colori sta de l as producciones de Kyôto. De e sta manera, la fuerza espiritual de 
la cerámica de Rikyû fue sustituida por una sobriedad más elaborada, conocida como kirei 
sabi, o "rusticidad refinada". La técnica decorativa, de aplicación de barn ices pincelados 
sobre piezas cerám icas, apareció hacia 1640 tanto en Arita com o e n Kyôto. Pero, 
mientras que en Arita,  fue realizada por artistas anón imos, que destin aban sus  
producciones a la exportación, en Kyôto se real izaban piezas de gres para el Chanoyu, 
destinadas a la producción local, las cuales siempre aparecían firmadas. 
 
 Los tre s gr andes mae stros de la cerám ica de K yôto, Kyô-Yaki fuer on: Nonomura  
Ninsei, Ogata Kenzan y Aoki Mokubei. El Kyô-Yaki, fue f undado por N onomura Ninsei 
(1595 – 1666), cuyo trabajo se  caracterizaba por l as formas simétricas y l as cubiertas de 
color beige, ricamente decoradas con diseños dorados junto a t onos azules y rojos (Fig.47 
y 48).  
 




Periodo Edo (1603 – 1867)  
 Autor: Nonomura Ninsei 








Periodo Edo (1603 – 1867)  
 Autor: Nonomura Ninsei 
Museo Kitamura, Nagano  
 
Ninsei e stableció e n 1647 el hor no Omuro en e l interior del  recint o del te mplo 
Ninna-ji, al norte  de Kyôto, donde pronto fue protegido por el maestro de té Kanamori 
Sôwa (1584 –1656) quien, en 1648, utilizó un chaire, realizado por este ceramista para 
celebrar el Chanoyu. La notoriedad de las cerámicas de Omuro, se produjo en el momento 
en que éstas fueron adquiridas por el emperador retirado Go - Mizunoo (1596 – 1680) 
(Japon, Saveurs et Sérénité, 1995: 52). Ninsei se especializó en la producción de cajas para 
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incienso (Fig. 49) y botes para el té, los cuales decoraba mediante la técnica del pincel, con 





Período Edo (1603 – 1867) 
Alto: 11 cm. 
 Autor: Nonomura Ninsei 
Colección Sazô Idemitsu.  
Museo de Arte Idemitsu, Tôkyô 
 
Ninsei también produjo piezas de Chanoyu siguiendo el estilo de los hor nos de Seto y 
Shigaraki. Una de las características de los trabajos del maestro Ninsei,  es la utilización de 
un sello que per mite diferenciar sus piezas, ya que éstas siem pre aparecen marcadas en el  
interior del pie. As í mismo, otras de las características de la producción de este ceramista, 
son la utilización de una arcilla muy blanca y el minucio so tallado de los kodai o pies de 
sus piezas (Fig. 50). Se puede considerar que Ninsei fue el primer alfarero que introdujo el 
modelado e n la cerá mica japones a. Ade más, se  le pue de sit uar en l a va nguardia de  la  
creación cerámica, gracias al uso del esmalte sobre el vidriado para decorar piezas de gres, 
ya que, hast a entonces, sólo se a plicaban para de corar las porc elanas de Ar ita o Kunta ni. 
Ninsei t ambién t omó al gunas i deas de l os r ollos de ti nta rea lizados dur ante el  per iodo 
Muromachi, in cluyendo así en su cerámica, motivos deco rativos reali zados a base de 
pinceladas de hierro bajo vidriado, denominadas sabi-e. 
 
-.Fig. 50.- 
Kodai, minuciosamente tallados. 
Piezas en las que se ha utilizado una 
arcilla de gran blancura.  
Son características de la producción del 








En el año 2004, en el Instituto de Artes Nezu de Tôkyô, se ha celebrado una exposición 
titulada: Ninsei's Chawan and Masterpiece Chawan, en la que se han expuesto 39 
chawan del m aestro Ninsei, junto con las m ejores piezas de origen chino, coreano y 
japonés pertenecientes a la colección Nezu. És ta es la prim era vez que los chawan del  
maestro Ninsei se han expuesto juntos.  
 
El segundo ma estro, Ogat a Ke nzan (1663 – 1743) 114, quie n ta mbién fir maba como 
Shôkosai, Shûs eidô, Sh isui, Rei kai o Tôi n, er a her mano de Ogata Kôri n (1658 - 1716) . 
Estudió cerámica junto a  Nonomura Ninsei. En 1699 constr uyó un horno en Narut aki, al 
noroeste de  Kyôto pr óximo al de s u m aestro Ni nsei. El nombre del nuevo hor no fue 
Inuiyama115. Para la realización de este proyecto, fue ayudado por su her mano el  pintor 
Kôrin, quien se encargo de la decoración de las piezas que en este horno se producían. E n 
1712 debido a proble mas económicos cer ró el horno y a brió una ti enda de c erámica en  
Kyôto. Finalmente con la ayuda de un monje, abrió un nuevo horno en Iriya, cerca de Edo, 
donde se dedicó a la produc ción de las cerámicas estilo Kenzan -yaki; se trataba de platos 
cuadrados y cuencos decoradas con pinturas y poemas en óxido de hie rro. Desde el punto 
de vista dec orativo, pr odujo un e stilo libr e, que  gua rdaba una per fecta relaci ón c on la  
forma, con una amplia presencia de diseños libres de flores, pájaros y elementos vegetales; 
este aspecto aparece recogi do en el ch awan del K imbell Art Muse um de Te xas que  a 
continuación se recoge (Fig. 51) . Se trata de una pieza realizada en gres, que present a un 








                                                 
114 .- Cf: Wilson Richard L, The Art of Ogata Kenzan: Persona and Production in Japanese 
Ceramics. Weatherhill, 1991  







Chawan, con diseño de hojas de bambú 
Gres y óxido de hierro bajo vidriado. 
6,2 x 12 cm. 
Siglo XVIII 
Autor: Ogata Kenzan (1663-1743) 
Procedente de la colección de Jean-Pierre Dubosc 
[1904-1988], (París). Fue comprado por la fundación de 




En tercer lugar, Aoki Mokub ei (1767 - 1833), pint or y ceramista nacido en Kyôto, 
que fue dis cípulo de Okuda Ei sen (1753 – 1811) . En un pri mer momento se de dicó a la  
fabricación de azulejos en el viejo horno de U tatsuyama, cerca de Kanazawa. En 1808, 
construyó, con la ayuda de Honda Teikic hi, un horno nuevo en Kasugayam a. En ese 
mismo año, tras el incendio del castillo de  Kaga, se trasladó a Kyôto donde construyó 
un nuevo horno en Awata. A partir de enton ces se entregó a la producción de piezas 
cerámicas para Chanoyu, siguiendo el estilo  clásico chino. En este sentido podemos  
destacar un chaire de la Colección R. B. Cadwell de Dallas, en el que se puede apreciar, 
en su f orma tradic ional, la clar a inf luencia de los botes de té rea lizados en China. Se 
trata de una pieza realizada en gres,  que presenta un diseño  de rayas v erdes y azules 
sobre un fondo crem a. Cuenta con una ta pa de m arfil, siguiendo los m odelos 








 -.Fig. 52.- 
Chaire, 
Gres 
Altura: 8,8 cm. ∅ 4,5 cm. 
Autor: Aoki Mokubei 
Colección R. B. Cadwell, Dallas 
Dado que Kyôto fue  c onocido ta mbién por las  produc ciones de l tipo Raku, el 
Museo Ide mitsude Tôkyô c elebró, dur ante el  año 2003, la exposic ión Kyôto Kiln 
Ceramics for Tea Ceremony -- Ninsei and Kenzan from the Idemitsu Collection. Se trata 
de una exhibición en la que claramente se puede apreciar la dicotomía estética planteada 
entre las coloristas piezas producidas en Kyo-yaki y los oscuros y espirituales Raku.   
 
Se puede considerar , por  tanto, que cada uno de  estos ce ntros dio l ugar a una  
escuela o ti pología, c uya origi nalidad pri ncipal va a est ar deter minada tant o por  sus  
maestros como  por las características naturales de la arcilla tsuchi, propia de la zona donde 
se asienta cada uno de estos hornos. Dependiendo de la composición química del barro, es 
decir, en función de la c antidad de ma gnesio o de hi erro que comp one la pasta, una vez  
sometida la pieza a una fuent e de calor, se van a obtener diferentes colores y texturas en la 
superficie de  la pie za. Es to, c ombinado c on otros factor es, como s on e l ti po de ma dera 
usado durante la coc ción o el m odelo y tie mpo116 de hor neado, va a  da r lugar a lo s 
distintos estilos cerámicos: porosos, suaves o vidriados, que se produjeron en las cerámicas 
tradicionales de Japón. De scribir este aspecto exterior o pais aje, keshiki117, de las pi ezas 
cerámicas fue una de las actividades que más apreciaron los maestros de té durante siglos.  
                                                 
116 .- Ver apéndice documental. 
117 .- Keshiki. Aspecto o paisa je exte rior de las piezas. La  descri pción de cada uno de  estos 
efectos revaloriza la pieza analizada. Algunos keshiki est án rel acionados c on l os principales ce ntros 
cerámicos, aunque otros, como hi iro, color de fuego, resultan aleatorios y son difíciles de ver. Cada uno 
de estos efect os recibe nom bres distintos: amamori, bebera, hakeme. Para n o ser ex haustivos e n este 
aspecto no listaremos los distintos nombres, ya que los recogemos en el apéndice documental y, además, 
los utilizaremos en las descripciones de las piezas analizadas.  
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 En consecuencia a lo anteri ormente señal ado, se  produce una interrel ación crea tiva, 
física y química entre la arcilla, como material primario, la técnica del modelado, de la cual 
se obtiene la forma, y el proc eso de cocción, que no solamente depende del tipo de  horno 
sino también del tipo de combusti ble, que c onsolida dicha reacción en la prote cción final 
de la pieza con un vidriado natural, efecto resultante de todo el proceso anterior.  
 
 
III. 3.- El proceso de interrelación creativa 
 
El proceso de creación  se inicia al preparar la arci lla mediante un sistema de amasado 
muy el aborado, nejimomi118 (Fig.53), el cual va a facilitar al ar tista el poder elevar las 
paredes de su nueva obra.  
 
 
-.Fig. 53.- º 
Nejimomi, técnica tradicional de 
amasado de arcilla 
 
Por tanto, la composición química de la pasta será la responsable de las cualidades, 
características e incluso estilo de  cada objeto. Como ya se ha dicho, minerales como el 
hierro y el magnesio, presentes en el barr o, producen di ferentes colores y texturas en l a 
superficie119 de las piezas. Estos ef ectos táctiles serán una de las características del 
                                                 
118.- Nejimomi. Técnica tradicional de amasado de arcilla, con siste en heñir la masa, siempre en 
espiral, entre 50 ó 100 veces, para el iminar las burbujas de ai re y  para que el  material sea l o mas liso 
posible.- (Könemann, 2000:577).-   
119 .- Algunos maest ros prefieren mantener l as impurezas d e la arcilla par a que ést as salgan a la 
superficie tras la cocción. Ya hemos explicado que la cerámica de Shigaraki se caracteriza por presentar en 
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lenguaje escultórico, hacia el que se inclinará la cerámica o ccidental contemporánea. Sólo 
ocasionalmente, la f orma va a ser  per feccionada gr acias a la ayuda de det erminadas 
herramientas 120 (Fig. 54) Los cera mistas japoneses también han ayudado a la  plasmación 
del pr oceso creati vo, me diante el mo vimiento d el torno , rokuro121 (Fig. 55) , el cual les 
permite agilizar la producción y ampliar el tamaño de las piezas. 
 










Llegados a este punto no se puede olvi dar el vaciad o de molde s, que s uele ser  
utilizado para la reali zación de piezas co n aristas o cuya superf icie está decorada con 
relieves. Dicho proceso, al ser menos  personal, resta calidad artística a la cerámica, por  lo 
que es menos habitual entre las piezas de Chanoyu.  
 
El ba rro, al  ser so metido al fue go, e xperimenta una s erie de c ambios, de  
mutaciones, al igual que  la enseñanza silenciosa que el Zen pl antea en el Chanoyu, pa ra 
provocar una revolución interior, una mutación del ser que le lleva hacia una evolución122. 
Durante la c occión, la cerámica hecha por el ho mbre, se  ve  integrada en el horno c omo 
algo nat ural, dando res ultados inesperados tra s dicha acc ión. El fue go e s por tanto el 
                                                                                                                                               
la supe rficie del cue rpo es trellas blancas  de fel despato, ishihaze. E stos pe queños cráteres s on la 
consecuencia de la reacci ón a la que s e somete dicho mineral al alcanzar el horno una temperatura de 
1300º. (Könemann, 2000:577).- 
120 .- Ex isten muchos tipos de herramientas u tilizados por los ceramistas, en la mayoría de los 
casos h an sido  fab ricadas po r ello s m ismos. Se utilizan p ara m odelar in teriores, tomar d imensiones, 
cortar, marcar o hacer el vaciado de las piezas.- 
121 .- Rokuro. Torno de alfarero. El torno, que se impulsa con el pie, fue introducido en Japón en 
el s. XVI por los emigrantes coreanos.- 
122 .- C f: Deshimaru. T, La práctica del Zen. Biblioteca Fundamental Año Cero. Madrid, 1994, 
pág: 24.   
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elemento natural depurativo, "la prueba de fuego", que al transformar permanentemente el 
agua, la tierra y el aire, c ambia el estado natural de las piezas. En este cambio, intervienen 
las cenizas de la madera qu e ha sido utilizada co mo combustible, provocando así los 
vidriados fortuitos, un t ipo de  c ubierta na tural que sól o podía se r cons eguida e n l os 
primeros hornos , ya que el vidria do inte ncionado, a base de óxi dos met álicos, s erá 
conseguido posteriormente. Aunque cada centro de producción tenía sus propios métodos, 
el poder c onseguir un e fecto u otro en el vi driado, depe nde en gra n me dida del ti po de  
combustible utilizado. 
 
Antes de ap licar el vidriado, las piezas  deben ser som etidas a un pro ceso de 
bizcochado, a baja temperatura, suyaki, para intentar absorber la humedad que guarda la 
arcilla y así evitar que ésta se desp edace al endurecerse. Dependiendo de la cantidad de 
hierro que contenga la arci lla, la pieza, en  este p roceso de bizcochado, to mará 
tonalidades rosas o rojizas. Posteriorm ente se aplica u na cubierta y la p ieza e s 
introducida nuevamente en el fuego.  
 
La acumulación de barniz en determinadas zonas suele producir un efecto fluido 
y resbaladizo, creando en las p iezas una expr esión muy espontánea y  libre. Aunque se  
conocen varios m étodos para la aplicación del vidriado, el m ás co mún  consiste en 
bañar toda la pieza en un color determ inado; esta capa, total o parcial, se denom ina 
cubierta. Sobre ella se puede n aplicar los distintos esquema s decorativos m ediante un 
pincel, o por soplado, estampado, etc. 
 
Ya se ha di cho que los prim eros vidriados eran involuntarios, puesto que eran 
producidos por las cenizas de  la m adera utilizada com o com bustible. Este tipo de 
cubierta natural era la única que se podía c onseguir en los primeros hornos. El vidriado 
intencionado será conseguido posteriorm ente y para cubrirlo todo, se term ina con otra  
cubierta transparente. 
 
Para cons eguir un  efecto en  negativo de los diseños, se  u tilizaban res ervas o  
compartimientos rellenos de cera, aunque tam bién se podía rebajar el barniz con alguna  
herramienta, dando así sensaciones  de relieve o de esgrafia do, la influencia de este 
sistema decorativo puede rastrears e en las piezas chizou de la dinastía Song (960 – 




Vasija tipo Chizou 
Dinastía Song (960-1279) 
 
 Todas estas  técnica s, e ntre otras, f ueron las m ás utilizad as a lo larg o de la 
historia de la cerám ica japonesa en los cen tros más importantes de producción. Centros 
que se dedicaron principalm ente a la creaci ón de objetos de carácter popular, frente a 
los hornos del gobierno del shôgun y del e mperador, que reali zaban a rtículos de alta  
calidad para la aristocrac ia. Es precisam ente en los centros de producción popular, 
donde m ejor trabajaron los artistas, cuyo inte rés era captar la belleza interior de los  
objetos, la cual expresaron m ediante la  producción artesana  de las  té cnicas 
tradicionalmente aprendidas, utilizando materiales naturales y plasm ando en las piezas 
su propia personalidad, es decir, experimentan una belleza que posee algo de la pátina 
de los objetos antiguos y venerables (...) Detectándose así la aparición de lo 
imperfecto123 (Hammitzsch. 1983:54) 
 
Este i nterés hacia los objet os rústi cos responderá perfectam ente a los ideales  
estéticos que, procedentes del budismo Zen, se materia lizan en los utensilios, chadôgu, 
para el Chanoyu. En el  caso de l a cerámica, esta infl uencia se hi zo evi dente cuando el  
maestro de t é empezó a apreci ar la belleza de l as piezas coti dianas que se utilizaban para 
almacenar grano, acarrear agua o coci nar. En la mayoría de las ocasiones estas piezas son 
irregulares, modeladas toscamente o elaboradas en tornos pri mitivos. Esta simplicidad fue 
precisamente la que apr eciaron los ma estros del  Chanoyu, ya  que r espondía a la austera  
sencillez de  sus i deales de bellez a. No ha y que olvi dar que, tal y c omo se r ecoge en 
(Momoyama, 1994: 111), a partir de l siglo XVI, tras el ab andono del estilo chino 
karamono, s e produc e una re novación c on la pr oducción de cerá micas propia mente 
japonesas wamono. Aunque las creaciones de Seto negro (Seto – Guro), Seto amarillo, (Ki 
                                                 
 123 .- Ver nota 86 sobre imperfección perfecta.- 
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- Seto), Shino y Shino gris (Nezimi - Shino), fueron las que más se centraron en el Arte del 
Té, tambien surgieron otro tipo de objetos, l os denominados mukozuke124, entre l os que 
destacan los platos con tapadera, tazas de té y jarras de agua. Estas piezas gustaban por sus 
cubriciones irregulare s, por sus  bar nices ver des o de color  hierr o y por sus  ori ginales 
diseños inspirados en distintas formas geométricas denominadas, dan-gawari o bandas de 
distintos c olores de  for ma rect angular, katami-gawari, o bandas a di stintos ni veles. 
También es frecuent e encontra r e n est e ti po de pie zas dise ños de inspi ración t extil 
tsujigahana.  
 
Todo esto dio lugar a la gran renovación técnica y estética de la cerámica del Japón 
feudal, así mis mo, las grandes escuelas de té creadas por los des cendientes de Se n no  
Rikyû (Omotesenke, Urasenke, Mushanokôji senke) fabricaron objet os de t é accesibles a 
todas las clases sociales, permitiendo así, que los objetos cerámicos, se multiplicaran en los 
mercados. A fi nales del s iglo XX, la cerá mica tradicional japonesa se comenzó a dec orar 
con elementos de caráct er occidental, como es  el caso de la s producciones realizadas por 
Itaya Hazan125 (1872 – 1963), quien creó  un nuevo estilo de cerá mica inspirado en el Art 
Nouveau. Este tipo de diseños se puede apreciar en el chawan que en 1960, este ceramista, 






Era Showa, 1961 
Alto: 7,6 cm. ∅ 15,6 cm. 
Autor: Itaya Hazan (1872 –1963) 





                                                 
124 .- Mukozuke: literalmente significa colocada en el lado de allá; son un tipo de vasijas para los 
alimentos que se usaba en la comida unida a la "Ceremonia de Té", kaiseki, y que se llaman así porque se 
colocaban en la parte opuesta de los invitados. (Momoyama, 1994:111) 





III.- 4. Plasmación del budismo Zen en la cerámica 
 
El budismo Zen 126 o budis mo de Meditación (Dhyana en India, Chan en China y 
Son en Corea) es una escuela del budismo Mahayana127, desarrollada en China hacia los s. 
VI – VIII d. C., llegando a su apogeo durante l a Dinastía Song del Sur (1 127- 1279). El  
Zen fue introducido en Japón, desde China, por el monje Eisai 128 (1141 - 1215), aunque se 
considera como el verdadero introductor de esta escuela en Japón al monje Dogen129 (1200 
– 1253). 
 
El Zen alcanzó muchos seguidores entre los samurai del peri odo Kamakura (1185 
– 1333), a unque s u eta pa de máximo fl orecimiento e n Ja pón se produjo e n el  pe riodo 
Muromachi (1333 – 1573). Durante esta época, los monasterios Zen, se convirtieron en los 
principales c entros de er udición, dando l ugar a un fe cundo cruce  de tareas f ilosóficas, 
poéticas y artísticas. 
 
                                                 
126 .- Sobre Zen ver: Villalba, J Budismo Zen: Repercusiones estéticas en Oriente y Occidente. 
Vol: I y II. Universidad Complutense. Tesis Doctoral. Madrid, 2003.- 
127 .- A partir del si glo II d.C., el  bu dismo se esci ndió en dos ramas: l a Hinayana, ve rtiente 
ortodoxa que se extendió por el sur de India, subsistiendo actualmente en Sri Lanka y Tailandia. La rama, 
Mahayana, que se separó de la primera y prosperó en el Norte de India, Tíbet, China y Mongolia. De esta 
vertiente, más flexible que la Hinayana, surgió el budismo Dhyana y posteriormente el Zen. 
128 .-  Myo an Eisai Y osai, (1 141 –1 215), monje bu dista de l a escuela Tendai en el monasterio 
Enryaku-ji. Estu dió en  Ch ina la d isciplina Zen  en  la  escuela Rinzai, la cual intentó enseña r cua ndo 
regresó a Japón, pero fue rechazado por los monjes del monasterio Enryaku-ji. Gozó de la protección del 
segundo shogun Minam oto no Yoriie (1182 - 1203 ). Entre sus escr itos destaca la obra Kissa jojo ki, Té 
como vida cultivada, 1211. (Frédéric L., 2002:173).-  
129 .- Bud do Zenji, Do gen Kigen, (1200 –1253). Fundador de la escu ela Zen Soto en Japón. En 
1223 v iajó a Ch ina do nde pr acticó el Ze n con el m aestro Z hangweng durante cuat ro años. Regres ó a 
Japón en 1227, trayendo consigo muchos utensilios de origen chino, dio instrucciones para ceremonias de 
té y reglas para regular la vida monástica en el templo Eihei-ji. Su obra fundamental fue: Fukan Zazengi, 
o Promoción Universal de los principios Zazen.- (Frédéric L., 2002:155). (Plutchow Herbert, 1986: 43, 
48, 49).-   
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El Zen, al  e xpresarse pl ásticamente por  me dio del arte , pr oporciona uno de l os 
medios más directos para su comprensión; así puede consider arse el arte como un medio 
práctico para el apr endizaje de esta doctri na. La cerámi ca del Chan oyu va a adquirir un 
nuevo signi ficado ritual 130, influe nciado por el es píritu Zen que subya ce e n esta vía de 
meditación. Según el Ze n, tr as un i ntenso e ntrenamiento, ca da i ndividuo debe lle gar a  
conocer su verdader a natural eza; es decir , iluminar desde l o más hondo la exi stencia 
cotidiana. Este aspecto va a se r plasmado en la cer ámica, prescindiendo de l o superfluo y 
artificial y de los valor es ornamentales, para ce ntrar todo su interés en  la expresión propia 
de la naturaleza del material con el que ha sido realizado cada objeto.  
 
Desde sus oríge nes la cer ámica japonesa muestra una tendencia innat a a l a 
abstracción. Junt o a l a si mplificación de las formas y la decoraci ón, prest a una gran 
atención al valor  expresivo de la materia a partir de  la cual se ha m odelado la f orma. El 
artista japonés se acer cará al objeto cerámico intentando descubrir la rel ación de armonía, 
wa, que  gua rda e ste r ecipiente es piritual c on la natur aleza131, por ello l o des pojará de  
aquellos elementos que pueda n encubrir su esencia. La belleza no está en la forma sino 
en el significado que expresa132 (Suzuki Daisetsu, 1988:.355). Se  trata de una belleza  
que no se exhibe al e spectador d esde el  p rimer mom ento, sino que es una belleza 
interna: es el espectador quien ha de sacarla al exterior, por lo que éste se convierte en 
artista.  
 
Por tanto, el ceramista no forzará al barro a expresar un lenguaje que no es el suyo,  
ya que la va loración de l a materia y l a confianza de que a través de  la materia se puede 
crear belleza intentando evitarla133, le lleva a una auténtica espontaneidad de  cre ación 
artística.  
                                                 
130.- El maestro zen Ikkyu del Brezo Púrpura, llegó a la conclusión de que la Vía del Té 
concordaba exactamente con los puntos esenciales de las enseñanzas de Buda. Agitar el té es una 
práctica Zen en el verdadero sentido, un ejercicio espiritual, encaminado a la clara comprensión de 
nuestra naturaleza mas profunda.- Hannitzsch, H, 1983:35.-  
131 .- El artista podrá crear belleza rindiéndose a la naturaleza y negando su individualidad.- 
Yanagi, S, 1972.-  
132 .- Esta tendencia hacia lo interior ya fue expres ada en el s. XVII por Joao Rodríguez, jesuita 
portugués que escribió varios tratados s obre arte japonés. Cf: Álvarez Taladriz J.L, La pintura japonesa 
vista por un europeo a principios del s. XVII, Osaka Gaikokugo Daigaku, Osaka, 1953. Revista Más y 
Menos, nº 14.-  
133 .- El ideal de Rikyu era crear belleza intentando evitarla.- García Gutiérrez, F. 1998:19.-  
 124
 Esta espontaneidad va a estar ínti mamente relacionada con la  intuición del artista 
para contemplar la nat uraleza y percibir las vi braciones inter nas134 de la materia. Esta 
intuición se manif iesta en el artista en la manera de mo strar estos val ores, es deci r, en el  
grado de i nspiración que le per mite apreciar la ar monía en la que partici pan y se int egran 
todas las cosas de l a nat uraleza. Final mente la pieza ser á el milagr oso pr oducto de esta 
intuición, y un recurso insoslayable de la meditación.  
 
Comparando estos co nceptos con l a for ma de  perce pción de la na turaleza e n 
Occidente, donde és ta se percibe de for ma ordenada, regular y si métrica (ya que existe l a 
tendencia a eli minar l os accidentes origi nales en tant o que caprichosos y por tanto su 
espontaneidad y esencialidad), para el Zen esto supone una percepción equivocada, ya que 
nada hay en la naturaleza que sea permanente. 
 
El artista también va a ser consciente de la difi cultad y l a i mposibilidad d e 
concretar estas ideas135, por tanto recurre en sus representaciones cerámicas a la técnica de 
lo inacabado; la imperfección aparente, la imperfección perfecta de l os objet os es al go 
totalmente real, que adqu iere un valor sim bólico. La apariencia tosca, ruda, es un intento 
de mostrar l a belleza interior que posee lo ordi nario, la belleza que se e ncierra detrás de 
todo lo natural. 
  
Estos conceptos llevan al artista japoné s a la búsque da de una belle za sencil la, 
cotidiana, que va a encontrar en aquellos utensilios hechos para la vida vulgar de cada día; 
se cambia así el concepto de belleza para hacerla más próxima y asequible. De esta manera 
la cerámica doméstica alcanza el nivel superior del arte, que en el Chanoyu se consagra en 
el cha wan o cuenc o de té. De todos  los obje tos que parti cipan e n una per formance de  
Chanoyu, el chawan ha sido considerado desde sus inicios el elemento más importante, ya 
que representa la línea de unión entre el anfitrión y el invitado, pues es el único objeto que 
pasa directamente de las manos de uno a las del otro. 
                                                 
134.- En Extremo Oriente la comprensión sólo se logra cuando podemos sentir la resonancia que 
la obra produce dentro de nosotros, una vez que hemos apresado su naturaleza más interna.- 
Hammitzsch, 1983:111.- 
135 .-.  Al  i gual que el  M aestro Zen, que i ntentaba l ograr l a iluminación de sus discípulos p or 
medio de la no explicación, el artista , sólo al liberarse de las ideas pr econcebidas, e stará listo para  el 
milagro de la creación, para experimentar el ser más interno del objeto y luego poder representarlo.  
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 Insistimos en que los cuen cos que más f recuentemente se utilizan, suelen ser de  
acabado rúst ico y textur a rugo sa, a m enudo la base no ha  sido vi driada per mitiendo 
apreciar el color del cuerpo. Generalmente, el vidriado, se ha deja do correr libremente por 
las paredes exteri ores, permitiendo infinitas opor tunidades de  accidentes controlados. Al 
estar desti nado al hueco de las manos, todas est as aparen tes i mperfecciones tr ansmiten 
sensaciones, que per miten apreci ar l as car acterísticas estéticas que el arti sta ha queri do 
plasmar en su creación. De esta manera se establece una comunicación abierta a través del  
cuenco, entre el artist a o maestr o y el invitado. Se abre así un diálogo, una participación 
activa del espectador, que debe recuperar, en la obra, la totalidad que el  artista supo captar 
en su momento y que ahora sugiere a través de una economía de elementos. 
 
Ya se ha explica do que la  simplicidad y rudeza de la s ta zas de  arr oz c oreanas 
fueron las que llamaron la atención del maestro Sen- no Rikyû (1 520 – 1590), pa ra 
establecer la orientación, que a partir de ese momento iba a tomar la cerámica japonesa. El 
ideal estético de Sen-no Rikyû era evitar la ostentación y conseguir una gran naturalidad en 
medio de la  simplicidad; una cer ámica Zen debe expresar lo má ximo con el m ínimo de  
elementos. La idea de lo inacabado, aplicado a las cerámicas, es sin duda una de las 
características que aparece en ellas como algo único (García Gutiérrez, 1998:69). Gracias 
a este maest ro los objetos cer ámicos empleados en el Chan oyu alcanzaron una cate goría 
especial dentro del ca mpo artí stico. Lo r udo y lo ás pero, e s decir shibui136, que c omo 
hemos visto ya se r ecogía en la s cerámicas de influencia chin a y coreana, va a ser una de 
las características mas apreciadas para la producción de piezas destinadas al Arte del Té. 
 
Llegados a este punto t enemos que ha cer referencia a l a adopción, por parte  de l a 
cerámica de  Chanoyu, de ot ro pr incipio estéti co fu ndamental, el princ ipio wabi137 o 
                                                 
136 .- De las producciones de los hornos cerámicos japoneses las que presentan un más alto 
concepto shibui, relacionado con el Zen, son las cerámicas de Shino, Oribe, Raku, Iga, Bizen y Shigaraki. 
Las formas siguen un ideal de la más abstracta belleza, y los motivos decorativos pintados sobre estos 
objetos siguen también la misma tendencia. (García Gutiérrez, 1998:70).-  
137 .- Wabi.- Connota pobreza que sobrepasa l a riqueza. El término wabi es usado en el camino 
del té con especial reverencia, e indica la observación de los preceptos de Buda. El verdadero wabi es 
incompleto, no muestra egoísmo, no muestra la perfección (...) La imperfección es simple imperfección. – 
(Hammitzsch., 19 83: 8 3, 84) - A demás sob re el conce pto Wabi en l a relación al camino del té, Cf: 
(Raimond, 1986); (Plutchow, 1986); (Sôshitsu XV, 1995); (Kôshiro, 1994); (Itoh, 1993 y 1994); (Koren, 
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pobreza, el cual se ma nifiesta en la belleza i nherente de l r ecipiente, de m anera que el  
objeto cotidiano adquiere una nueva e xpresión y es elevado a una di mensión superior por 
su valor artístico. 
 
Wabi es el princi pal áni mo del Cha noyu, y est o va  a t ener una  infl uencia en el  
desarrollo del gust o138 de los obj etos de té. Este  té rmino, en un pri mer mo mento fue  
utilizado en Japón para describi r cerámicas con connotaciones de material de despojo; ello 
va a afectar a los objetos del Chanoyu, en un rechazo del lujo, frente a la preferencia de las 
cosas simples, gastadas o con eda d. En este sentido del despojo, el escultor catalán Eudal 
Serra139 (1911- 2002) poseía en su ta ller de Barcelona una gran  colección de cerámicas 
procedentes de los principales hornos pr oductores de Japón; gran parte de ellas  
responden al gusto y la esté tica del Chanoyu. Entre las cosa s que m ás me llamaron la 
atención fueron los trozos cerám icos de despojo, que este escultor había recogido en un 
horno del s. XVII que se había hundido. En este  despojo, en el que el m aterial había 
quedado compactado, tanto por el  tiem po, como por las altas tem peraturas a las que  
estaba siendo sometido en el momento del hundimiento, se reflejaba una gran expresión 
plástica conseguida al azar. Para el Zen no hay dualismo ni conflicto entre el elemento 
natural del azar y el elemento humano del control.- (Vázquez,:1990:207).- Esta idea se 
ilustra, aunque no sé si conscientemente, en una obra escultórica de la ceramista gallega 
Elena Colmeiro (1932 ), en la que se hace patente la plasticidad de la apilació n 









                                                                                                                                               
1994). Sobre el origen y la evolución de este término ver: (Villalba, 2003).-   
138 .- Desde que fuera iniciado el camino del té algunos maestros del budismo Zen han 
intervenido en ocasiones como guías estéticos y espirituales para muchos de sus practicantes (...). De 
este modo el Châdo ha sido vehículo de difusión de gustos estéticos Zen en una gran variedad de campos. 
(Vid: Villalba, J: 2003:663 Vol: 2). 
139.- Eudald Serra.- Ver capítulo IV de este trabajo. 
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 -.Fig. 58.- 
Elena Colmeiro (1932) 
Escultura, 1990 
Refractario, 180 x75 x 75 
Colección particular 
 
 Aunque wabi es un pensam iento relacionado con el arte  Japonés, en concreto con 
la cerámica, no siempre fue así, ya que esta estética empezó a ser formulada a finales del s. 
XV, como respuesta para distinguir los objetos de arte creados en Ch ina y Corea de l os de 
Japón. No obstante a partir del s. XVI, junto a estas cerámicas importadas, los maestros de 
té comenzaron a utilizar  objetos de producción naciona l, procedentes de hornos como  
Shigaraki y Bizen. Est as cerám icas se conocían como kuniyaki, cerámicas nati vas, que  
llegaron a ser muy apreci adas e impulsadas por maestros como Sen-no Rikyû. A partir del 
s. XVI las má s fa mosas produc ciones de este tipo fueron: Ko-seto, Shino140 y Ori be141 
todos ellos en la pr ovincia de Mi no. En la s prefecturas de Na gasaki y Sa ga en la i sla de 
Kyushu, destacaron especialmente los cuencos tipo Karatsu142 de gran influencia coreana 
                                                 
140 .- Shino. Estilo cerámico desarrollado en Tajimi, provincia de Mino por el ceramista Shino 
Shojin durante el s. XVI. Se co nsidera que fue el p rimer estilo cerámico de alto  fuego con barnices de 
óxido de hierro y marcas de pincel, algunas decoraciones en este tipo de cerámica pueden estar talladas, 
incisas o a plicadas. Es distintivo de este tipo de piezas los pe queños aguje ros llamados suana, qu e 
producen una superficie parecida la piel de naranja. Tambien es característico de este tipo de estilo, la 
utilización de cenizas de feldespato para producir un vidriado lechoso.  
141 -. Oribe. Estilo cerám ico d e alto  fu ego que se genera hacia 160 0 y toma su  n ombre de l 
guerrero Furuta Oribe (1545 –1615). Este t ipo de producción se ca racteriza por sus vidriados de t onos: 
verde, cobre y negro, así como por las decoraciones de tiras blancas y pinceladas bajo vidriado.  
142 .- Karatsu. Término que se  puede t raducir com o pu erto Chino, a unque en este cas o nos  
referimos a un t ipo de producción cerámica de las prefecturas de Nagasaki y Saga, en la isla de Kyushu, 
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y que se caracterizan por sus diseños pintados en hierro bajo vidriado. Estos trabajos  
fueron im pulsados po r la f amilia Nakazato, la cual, después de catorce generaciones  
sigue produ ciendo este tipo de piezas en la  actualidad. A partir del siglo XVII, la 
introducción de la po rcelana hizo decaer la prod ucción de piezas tipo Karatsu, pero a 
finales del s. XIX se  produjo un revival de estas piezas gracias a la figura de Nakazato 
Muan, (Nak azato Taroemon XII, 1895-1985)  quien fue nom brado, en 1976, Tesoro 
Nacional Viviente por sus trabajos tipo Karatsu. 
 
 En Kyôto, a finales del s. XVI, alcanzaron gran popu laridad las piezas de té tip o 
Raku, a sí c omo l as produc ciones de infl uencia core ana que se  reali zaron en Hagi 143, 
Agano144 y Ta katori145. En l os alre dedores de Kyôt o ta mbién surgier on ce ntros c omo 
Iga146 donde l as cer ámicas eran coci das a a lta t emperatura y pr esentaban un aspect o 
                                                                                                                                               
que se originó hacia el s. XV y XVI en Corea.  
143 .- Hagi. Estilo cerámico de origen coreano que se desarrolló en Japón en la de la prefectura de 
Yamaguchi durante el periodo Momoyama (1573 – 1603) y primeros años del periodo Edo (1603 –1867). 
Se trata de piezas de gres c ocidas en alto fuego, que se  caracterizan por un vidriado blanc o lechoso. 
Fueron muy apreciados por los chajin, gente del  té, los cuencos blancos dest inados al  Chanoyu que se 
hicieron sigu iendo este estilo . En  la actu alidad este estilo trad icional si gue estan do v ivo gracias a lo s 
trabajos de las familias Saka o Miwa: Se trata de una de las más importantes familias de ceramistas que se 
estableció e n Ka nbun e n el área de Hagi, prefectura de  Yam aguchi, hacia 1663. Las primeras 
producciones de esta familia fueron encargos de utensilios de té realizados para los Daimyo de la región. 
144 .- Agano. Estilo cerámico que se produce en Fukuchiyama, en la prefectura de Fukuoka, hacia 
1602, cuando el ceramista coreano Sonkai fue invitado por el daimyo Hosokawa Tadaoki (1563-1646) a 
establecerse en esta re gión para la realización de objetos destinados al C hanoyu. Este tipo de  piezas se 
caracterizaba por la simplicidad y belleza de sus líneas.  
145 .- Takatori. Estilo cerámico  q ue se produce en  lo s ho rnos d e Nog ata, en  la p refectura de 
Fukuoka, hacia 1601, famoso por sus objetos destinados al Chanoyu. Se trata de un tipo de cerámica de 
influencia coreana, realizada por el maestro coreano Pal San, que en  Japón fue conocido como Hechizan 
Takatory Hachizô. El estilo de estas piezas recuerda al antiguo estilo Karatsu con una espesa y opaca tira 
gris o bl anco rot o. Hacia 16 30 el  desce ndiente del  m aestro Ta katory, Ko bori E nshu ( Kobory no 
Masakazu: [ 1579-1647]), real izó un t ipo de  cerám ica de pare des fi nas cubiertas co n un vidriado co lor 
café. Posteri ormente estos hornos se es pecializaron e n l a pr oducción d e o bjetos de uso c otidiano, en 
utensilios para el Arte d el Té y en  po rcelanas. La trad ición de este esti lo fue rev ivida en  el s. XX por 
Takatori Seizan (1907-1983) 
146 .- Iga. Estilo cerámico de alto fuego, que se crea, durante el s. XVI, en Iga prefectura de Mie. 
Se caracteriza por dos tipos de superficies: las marcas chamuscadas, koge, sobre los vidriados naturales y 
un tipo de vidriado inspirado en las piezas  de cristal de origen portugués, bidoro ó tombo no me, ojo de 
dragón, debido a su forma globular. 
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descuidado y libre, debido a la presencia en su superficie de brochazos de barni z irregular. 
Esto fue sin duda debido a la influencia de la estética del Zen, que abandona toda excesiva 
perfección formal para llegar hasta el interior de la belleza. (García Gutiérrez, 1998:71)   
 
En otro orden de cosas, la filosofía Zen ha dado una gr an importancia a la mirada 
como me dio de c onocimiento. Es el enlace entre el suj eto y el  obj eto, es decir , para la 
filosofía Zen, la contemplación, es la única ví a de relación igualitaria entre el hombre y la 
naturaleza. La importancia de lo cotidiano es otra de las características del budismo, que 
surge como resultado de atención a lo inmediato. (Maillard, 1995:56) . Es una propuest a 
para conocer mejor lo que nos ro dea, ya que a pes ar de te nerlo delante, apenas lo vemos. 
Este intento de acercamiento y comprensión de lo habitual (…), debe hacerse intentando 
expresar la relación del objeto con la energía o espíritu que lo conforma, por tanto, el 
artista no intenta representar el objeto, sino presentarlo de manera abierta en sus límites, 
como algo que no ha sido terminado y que va constituyéndose en cada instante gracias a 
la contemplación del espectador. (Maillard, 1995:67). 
 
La contemplación es un acto de c aptación del movi miento interno de los  objetos, 
que el artista debe ser capaz de extraer de la estructura de la materia. La esencia del objeto 
sólo podrá ser captada por el artist a cuando éste  se des poje de sí m ismo, es deci r, de su 
subjetividad. El acto contemplativo ha dejado de ser un acto libre, que tendrá lugar cuando, 
el que c ontempla se ha ya vaciado de todo tipo de pens amiento. Aquel que ha llegado al 
máximo del vacío, ése, estará fijado sólidamente en el reposo (Lao - Ts e, 1993:27). Esta 
vacuidad mental , que  c onstituye una de  la s metas del  budis mo, t iene su pl asmación 
práctica en l os objetos de Chanoyu y responde a un int ento de equili brio entre la for ma y 
su capacidad funcional. 
 
La for ma, o apariencia exteri or de los objetos, no si empre hace r eferencia a s u 
interior. Las  cosas , no sola mente s on por fuer a, sino ta mbién por de ntro. El as pecto 
exterior se debe a la estruct ura y orga nización interna . La s for mas na turales son por  
naturaleza de dentr o a fuera, por tanto, la for ma artística nace de la or ganización de l a 
materia. El artista llega a la forma definitiva a través de los medios y técnicas que tiene a 
su alcance; su objetivo es la obra de arte pura, que debe ma ntenerse en equilibrio con su 
carácter funcional y utilitario. Por tanto, la forma debe tener en cuenta las características de 
uso y ma nejo de ca da uno de los objet os n ecesarios para l os disti ntos mo mentos del  
Chanoyu. La forma debe evocar el uso al que está destinado el recipiente.  
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Este deseo de equilibrio se  materializa en el chawan , que al estar destinado a 
situarse entre las manos del i nvitado, su peso y su cubierta deben adaptarse perfectamente 
a este espacio; así como su textura, que debe ser agradable a la hora de ponerse en contacto 
con los labios, haciendo necesario un borde cuidado. Por otra parte, la base, debe tener una 
buena estabilidad, para poder apoyarse sobre el tatami. 
 
Otro ej emplo que  det ermina l a for ma en  funci ón del  us o se e ncuentra en los  
mizusashi o recipientes para agua fría que fueron creados por Sen-no Rikyû (1512 – 1591), 
tomando como modelo el cubo rústico con el que extraía el agua fresca del pozo. Este tipo 
de r ecipientes debe te ner una base  e stable y una  boca anc ha par a per mitir intr oducir e l 
cacillo, que sacar á el agua par a añadir al he rvidor; en algunas ocas iones puede llevar una 
tapa para que el a gua no se derra me. Por ta nto, l a primera consecuencia lógica de e stos 
objetos, es s u capacidad funcional, su razón de  ser en la for ma vacía. La r azón de ser de 
todos estos recipientes cerámicos es l a de co ntener y esto se c onsigue gracias al vací o 147 
que albergan. Es preci samente este vacío, ku148, lo que las hace útiles y de él depende su  
uso. El vací o se convier te así  en un ele mento pri mordial a  l a hora de  cr ear l os obj etos 
cerámicos del Chanoyu:  La forma no se diferencia del vacío y el vacío no es más que la 
forma. Sutra "Maka hannya haramita shingyo"149. 
 
                                                 
147 .- La noción de vacío, que y a se hace presente en la fi gura de L ao Zi, es uno de los ejes del 
pensamiento chino y esto se  hace patente en s u obra Dao De Jing o (Tao Te Ching). El libro de la 
virtualidad del Tao.- Treinta y dos radios convergen en el centro de una rueda, pero es su vació la que la 
hace útil. Se trabaja la arcilla para hacer vasijas, pero es su vació del que depende su uso. Se abren 
puertas y ventanas en los muros de una casa y es el vacío lo que permite habitarla. El Ser da 
posibilidades pero es el no ser el que nos permite utilizarlas.- Cf: Preciado, J.(1978) 
 148 .- (…) Oh Sariputra!, los fenómenos no son diferentes del vacío; el vacío no es diferente de 
los fenómenos. Los fenómenos se vuelven ku; ku se vuelve fenómeno. (La forma es el vacío, el vacío es la 
forma). Los cinco skandha son también fenómenos. (…) Traducción del Maka hannya haramita shingyo. 
Esencia del Sutra de la Gran Sabiduría que permite ir más allá  
149 .- Maka hannya haram ita shingyo . Texto de origen i ndio indi spensable p ara la 
comprensión profunda del Zen. Es la esencia del Sutra (texto sagrado) de la Suprema Sabiduría, la esencia de 





El vací o encierra t odos lo s fenómenos;  si estamos vací os pode mos c ontener el  
Universo entero. El vacío lo incluye todo, incluso las ilusiones . Pero el vacío no se pue de 
aprender o recibir de otro, es preciso experimentarlo por uno mismo; el maestro sólo puede 
ayudar. El verdadero satori150 es vacui dad. El vacío es por tanto un elemento dinámico y 
actuante, constituye el lugar por excelencia donde se operan las transformaciones, donde 
lo lleno puede alcanzar la verdadera plenitud (Cheng 1979: 52). Est e proce so d e 
pensamiento se nos r evela de esta for ma, opuesta a los pr ocesos cognit ivos occidentales. 
Mientras que Occi dente busca presencias con l as que llenar el espacio, el  Arte Zen,  
considera la plasmaci ón de la  ause ncia o de l a vac uidad, como el obj eto ce ntral de  la  
creación. La captación de ese vací o, en c ontínuo movi miento y si n embargo vacío, es 
precisamente la dificultad del artista.  
 
El vacío introduce la discontinuidad interna de  los elementos, que en el caso de la 
cerámica se plasma en la defor midad de l a materia, la  r udeza de l a textura, el juego 
sugerente de las tonalidades y el enér gico goteo del barniz sobre la super ficie de la pie za; 
da c omo re sultado obj etos que pre sentan un aspecto e spontáneo, dir ecto, sin retoque  
posible. Par a su reali zación res ulta nece sario domi nar per fectamente la téc nica de  
producción de esta s cer ámicas, ade más de te ner una vi sión de conj unto, de l posible  
resultado final de la nueva creación. Indudablemente, el delicado equilibrio entre espíritu y 
materia, sólo puede alcanzarse, cuando el artista, se ha  sumergido tan profundamente en 
el espíritu de la armonía de la naturaleza, que se convierte en parte de ella misma, en 
parte de la propia tierra, de manera que llega a apreciar las superficies internas y los 
elementos de la vida. (Noguchi, 1926) 
 
Este principio esté tico de  armonía con la naturaleza es el resu ltado de l a belleza 
abstracta de las piezas Raku, en cuya deformidad no parece que haya pretensión de belleza, 
ya que se trata de piezas amorfas con  bordes desiguales, casi sin acabar y en la mayoría de  
                                                 
150 .- Satori.(ch: wu, jap: satoru). Término con que el Zen designa la experiencia del Despertar o 
Iluminación. La palabra significa comúnmente el acto de comprender o conocer; pero no se trata de 
ninguna comprensión o conocimiento en sentido corriente ni filosófico, ya que en la experiencia 
iluminativa no hay distinción entre lo desconocido y algo conocido. A menudo se emplea el término 




los casos con colores pardos. Al trat arse de una belleza primaria, basada en los princi pios 
wabi y shibui, se considera la mejor plasmación plástica del pensamiento Zen. Así mismo, 
en el estilo Raku, se encierra el germen de la estética actual que va a ser r ecogida por los 
ceramistas contemporáneos, tanto orientales151 como occi dentales152, que e ncuentran, en 
las cualidades de la materia cerámica, el principal motivo estético de producción. 
 
                                                 
151 .- Entre los múltiples ceramistas conte mporáneos, de origen japonés, podem os des tacar a 
Isamu Noguchi (1904 –1988), quien encontró en la arcilla un medio natural con el cual podía interpretar, 
y reaccionar, a la lucha entre tradición y modernidad que aconteció en el Japón de la posguerra. A finales 
del año 2006 el Museo Colecciones IC O ha presentado en Madrid una m uestra cerámica de este arti sta. 
En dicha muestra se recogieron mas de cincuenta piezas de cerámica realizadas en Kamakura, en ellas se 
puede apreciar el novedoso uso escultórico que este artista otorgó a las técnicas de cerámica tradicionales. 
Sus trabajos, en los hornos de Kamakura, muestran una gran libertad personal en la creación de su obra.    
152 .- La i nfluencia Zen sob re los ceramistas españoles ha s ido notable desde principios de los 
años veinte y puede rastrearse en: Lliorens Artigas, Cumella etc.  
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 III. 5.- El “sencillo resplandor”153  
de los chadôgu154 más apreciados  
 
Nosotros consideramos las joyas  
y las piezas de oro y de plata como tesoros, 
pero los japoneses consideran como tesoros 
 los viejos hervidores, las cerámicas antiguas y craqueladas 
o los recipientes de barro. 
Luis Froïs (1532 - 1597)155
 
 
   
 Ya se ha dicho que Sen no Rikyû creó una particular disciplina de C hanoyu, 
más espiritual, arm oniosa y serena , que basaba su esencia en el wabi-cha. Para ello 
utilizó utensilios o chadogu comunes y simples, creando una nueva forma de expresión 
cultural y cambiando los valores estéticos. A part ir de sus reglas se van a desarrollar las 
distintas artes que forman la Vía del Té: el ar te de la arquitectura, de los jardines, de los  
arreglos florales, de la cerám ica, del bronc e, d e la laca y de la pin tura. El Chanoyu 
modificó la estética de la cultura japonesa. Por tanto, se puede considerar, que en el  
Chanoyu, cada objeto adquiere una presencia fulgurante y trascendental.  
 
El tokonoma, que ha sido habilitado en el interior del chashitsu com o espacio 
expositivo de los objetos cotidianos y decorativos que deben ser destacados por su valor 
artístico, es el lugar idóneo pa ra contem plar los objetos de  ar te as í v alorados po r el 
maestro: cerámica, flores, bambú, bronce, lacas, pinturas y caligrafías. El empleo de los 
diferentes tipos de piezas dependerá de la época del año 156, del rango de los invitados o 
de la intención del m aestro. Los objetos que se encuentran presentes en una sesión del 
                                                 
 153 .- El sencillo resplandor de los objetos. La ceremonia del Té y el arte Occidental. Es una obra 
clásica escrita por Okakuro Kakuza 
 154 .- Chadogu = Canoyu no dôgu =  Utensilios  
155 .-  Tratado d e Lu is Froïs, S.J (1 585). Sur les Contradictions de moeurs entre Européens et 
Japonais.Paris Editions Chandeigne,1994 
156 .- E n opinión d e Ac kerman ( 1997:39 – 40), e n Ja pón el  uni verso s e ent iende c omo un 
mecanismo ordena do gracias  al flui r de la energía, siguie ndo las an tiguas creencias fi losóficas china s. 
Según est e a utor, l a observación del  cam bio est acional puede ser  ent endido c omo el  cam bio del  yin 
(invierno, f río) al yang (verano, calor): el yang sucede al yin, crece  y se desa rrolla y decae. De e sta 
manera las cuatro estaciones son una manera de visualizar el orden y la armonía del universo.   
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té, han sido reunidos a partir de las necesidades de tipo práctico impuestas por el 
camino de té. Pero no solamente presentan tales objetos un aspecto práctico, sino que 
también ejercen una función de carácter artístico y expresan un contenido espiritual. 
Puede decirse, que el lazo común entre los diferentes elementos que son empleados, es 
la cuidadosa selección para que armonicen, tanto entre ellos como con su entorno, lo 
cual ha sido y es realizado de acuerdo con los gustos estéticos característicos del 
budismo Zen. (Villalba, 2003:769)  
 
La cerám ica va a adquirir un novedoso signi ficado ritual, influenciado por el 
espíritu de m editación que s ubyace en el budismo Zen. Para  ello, prescindirá de los  
valores ornamentales y centrará tod o su inte rés en la expresión propia del m aterial con 
el que ha sido realizado cada objeto. Entre los objetos cerámicos destinados al Chanoyu, 
los más valorados por los monjes Zen eran el cuenco chawan y el bote para el té chaire 
o natsume. Durante el shogunato Tokugawa, la pieza m ás apreciada era el mizusashi o 
jarra de agua.  
 
CHAWAN.-  
En términos generales el chawan o cuenco es u n contenedor para sopa o arroz, 
cuya form a y tam año están diseñados para poder sostenerlo con una sola m ano. Los 
primeros chawan conocidos en Japón se rem ontan al periodo Yayoi; generalm ente se 
trata de pequeñas piezas de cerámica modeladas a mano y rematadas con el torno (Fig. 
59), aunque tam bién se han documentado cuen cos de m adera lacada, cuya prin cipal 
ventaja es la de m antener el calor ev itando quemarse los  dedos, además la la ca resulta 

















-.Fig. 59.-  
El modelado de un cuenco puede realizarse mediante dos técnicas: 
1.- Tebineri o modelado con las manos; este consiste en realizar un agujero en una bola de arcilla 
mediante pinzado y compresión se alzan gradualmente los lados del cuenco, mientras que se reduce 
su grosor. 
2.- Himo-zukuri o modelado de cuerdas de arcilla, enrolladas en torno a una base plana. 
En ambos casos, se suele terminar rematando el pie de la pieza sobre el torno, con la ayuda de 
alguna herramienta   
 
 
Por esta razón, los cuenco s de madera lacada fuer on los preferi dos por los 
japoneses durante siglos. Posteriorm ente debi do a la influencia co reana, durante el 
periodo Heian, los cortesanos comenzaron a utilizar los cuencos y las cucharas de metal 
así como recipientes de ofrendas, pero real mente las piezas metálicas nunca se hicieron 
muy populares entre los japoneses.  
 
En relación a la  influencia china, durante el siglo VIII, Lu Yu, en su obra Cha 
Jing o Libro del Té, ya recoge las cu alidades y defectos que debían ten erse en cuenta a 
la hora de seleccionar un buen chawan para el té, siendo el tono de su cubierta la 
cualidad mas valorada, ya que ésta va a influir en el efecto del color del té que contenga. 
Así, consideraba que los cuencos de té más bellos que se producían en China eran los de 
Yuezhou, en la provincia de Zhejiang, porque su cubierta azul m atizaba el color del 
líquido en un tono verdoso, mientras que el blanco lo teñía de un rosa nada agradable.  
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  En China durante la dinastía Song (960 –1279), debido al uso del té en polvo, se 
comenzó a utilizar el cuenco grueso de tono azul oscuro o m arrón, caracterizado por la 
conocida cubierta de " piel de liebre" pr incipalmente del tipo Jian, realizado en  la 
provincia de Fujian. L os cuencos Jian, fueron  utilizados  com o recipientes para la 
"ceremonia" por los monjes de los templos Chan. Aunque también había imitaciones de 
estos cuencos que fueron fabricad as en Jizho u, en la provincia de Jiangsu; éstas se  
caracterizaban por la com binación de una so brecubierta a base de  cenizas y m otivos 
decorativos trazados sobre papel. Durante la cocción, la sobrecubierta, a base de cenizas 
se fundía en la cubierta negra inferior. Lo s alfares de Jizhou fueron los prim eros que 
aplicaron el arte d el recortable de papel a la  producción cerámica. (Fig. 60) A partir de 
la dinastía Ming, se adoptaron como recipientes de té las piezas de fina porcelana.  
 
     
-.Fig. 60.- 
Cuenco / Chawan tipo Jizhou 
China, provincia de Jiangxi 
Dinastía Song, siglo XIII 
Alto: 6 cm., ∅ Boca: 12,7 cm. 
Colección Brian S. McElney 
Museo de Bellas Artes de Montreal  
   
Para Tsuchiya (1985:67), el térm ino chawan está relacionado con tres tipos de 
recipientes cerámicos: los cuencos para la ceremonia del té, las copa s ordinarias para el 
té verde, yunomi, y los cuencos de arroz, meshi chawan. Sin em bargo este térm ino, 
entendido com o cuenco, represen ta la esen cia plá stica d e los  ide ales f ilosóficos y 
estéticos del Chanoyu, ya que en él se encierran los conceptos de sabi, wabi y shibui, 
que Sen no Rikyû plasmó en el arte del té. El concepto de sabi, belleza esen cial, se 
transmite a través de la for ma sencilla  de este objeto cotidiano, cuyo origen, 
recordamos, se en cuentra en  los cuencos de arroz utilizados por los cam pesinos 
coreanos, que darán lugar a la tipología Jian o Tenmoku. Se trata por tanto de un objeto 
humilde pero de gran belleza, la cual, al no ser forzada por la for ma, permite al artista 
lograr a una auténtica espontaneidad en la creación, llegando a sugerir niveles de rudeza 
mediante la pobreza de sus materiales.  
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 Entramos así en contacto con el segundo concepto wabi o búsqueda de la belleza 
inherente de las cosas. Esta sim plicidad esencial, lograda m ediante la econom ía de los  
recursos materiales, facilita la lib ertad artística perm itiendo alcanzar una belleza 
espiritual. Se crea un objeto que aparentem ente no resulta bello, cuya form a tosca y sin 
pulimentar hace pensar que no ha sido acabado. Esta tendencia a lo imperfecto nos lleva 
al tercer concepto esencial de l arte japonés, el shibum i, mediante el cual se alcanza una 
belleza supe rior. Es te ar te in terior, inf orme, im perfecto, s e c aracteriza p or la f alta d e 
límite de en marcación de la ob ra, la cual tiend e a lo  inacabado. De esta m anera se 
sugiere abrir una puerta de diálogo con cad a espectado r, q ue m entalmente tenderá a 
contemplar y apreciar la obra, creando así in finitas soluciones en la idea original del 
artista. 
 
De este modo, un objeto cotidiano adquiere una nueva expresión y es elevado a una 
nueva dimensión por su valor  artí stico. Al  ser sostenido entre las ma nos del invitado, el 
chawan, ofr ece un espacio de tr anquilidad i nterior que se r efleja en el regal o de cada 
momento: ichi-go ichi-e157, un encuentro una ocasión. 
 
 En relación a los cuencos de cer ámica Jian o Tenmoku, las pri meras referenci as 
sobre esta apropiada tipología ya las encontramos en la "Carta sobre la bebida del té" Kissa 
Ôrai, redact ada en el si glo XI V. El  tér mino Tenmoku, es una pala bra j aponesa par a 
referirse a los cuencos realizados en China en los hornos de la provincia de Fujian durante 
la di nastía Song (960 –1279). Est e voca blo se t oma de l nombre de la  monta ña Tie nmu 
situada entre las provincias de Zhejing y Anhui de China . A esta montaña los japoneses la 
llamaron Tenmoku. Como ya he mos señalado an teriormente, ya desde m ediados del s. 
XII y hasta finales del s. XVI, los monjes Zen, los sam urai de alto rango y una parte de 
la nobleza de la Corte sólo utilizaban para el Chanoyu objetos de or igen chino, éste era 
el caso del Shogun Ashikaga Yoshimatshu, gran coleccionista de objetos chinos entre los 
que destacaban las piezas seji, celadón, y los cuencos tipo Tenmoku.  
                                                 
157 .- Ichi-go Ichi-e, "U n en cuentro una ocasión", sen tencia d e Ch anoyu r edactada por So ji 
Yamagami, alum no del  m aestro Sen n o Rikyu, e n l a que se resume el  p rincipio de a provechar el  
momento, en el sentido del único encuentro en la vida. Esta frase se usa para de finir el estado de ánimo 
del corazón en el que están la s conductas del anfitrión y el invitado cuando comparten el té. El an fitrión, 
debe atender al invitado, como si este fuera la única ocasión de la vida, poniendo todo cuidado y atención. 
El convidado también debe responder debidamente. 
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 Durante la dinastía Song, el gran despliegue alcanzado en la técnica extractiva del 
carbón permitió elevar el nivel tecnológico de  la producción cerámica, ya que el carbón 
al ser inflam able, beneficiaba las altas tem peraturas de los hornos. De esta m anera las 
pastas, esmaltes y co lorantes experimentaron una m ayor reacción quím ica. Los hornos  
que más destacaron por la calidad de sus piez as fueron los de la provincia de Henan y 
los de Jian, en la provinci a de Fujian, al sur de Ch ina. Según (Rivièrè, 1992:335) esta 
tipología de piezas fue identificada en 1935 por J.S. Plumer. Desde un punto de vista 
formal, se trata d e cuencos sim ples y austeros , sin as as, con bocas anchas y cu yas 
paredes pueden ser rectas o incluso redond eadas. Algunas de esta s piezas suelen 
presentar una ligera hendidura en la base, en otras ocasiones pueden portar caracteres a  
modo de ma rca, ya que estas producciones eran  cocidas en hornos com unales y por lo 
tanto se hacía necesario establecer algún sistema de identificación o marca kamajirushi 




Marcas utilizadas por los ceramistas para 




Los adelantos técnicos facilitaron el pode r trabajar con nuevos m ateriales, como 
era el caso del gres, pasta cerámica arcillosa, opaca y dura de textura pétrea que debe ser 
cocida a altas tem peraturas (1230º - 1300º). El gres es una preparación a base de 
arcillas, caolines y cuarzo con un agre gado de feldespato, carbonato de calcio o 
magnesio. Para conseguir el aspecto vidriado, en el caso de las piezas Jian o Tenm oku 
el gres era cubierto con barnices oscuros, que  se obtenían tras la saturación del óxido de 
hierro y la m ezcla de cenizas en su spensión dando lugar a un color m arrón rojizo; s e 
trata por tanto de un vidriado natural de cenizas, conocido con el térm ino japonés de 
yohen o youhen. (Ch: yao - pien)  
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 Aunque tradicionalmente se  tendía a la elim inación de las im purezas de hierro 
que contenían las arcillas, sa biamente dosificado, el hierro  permite obtener esmaltes de 
gran belleza y sugerencia con distintos efect os y decoraciones, com o las que se pueden 
ver en la pieza del Mus eo Nacional de Artes Decorativas de Madrid (F ig.: 62) qu e se 
recoge en el capítulo quinto de este trabajo. 
 
     
-.Figura 62.- 
Chawan tipo Tenmoku,  
con decoración jaspeada  
de piel de liebre 
Museo Nacional de  
Artes Decorativas de Madrid 
 
  
 Nos referimos a las superficies jaspeadas  más conocidas como "piel de liebre". 
Tambien el hierro funciona com o colorante al ser incluido com o hematíe (sesquióxido 
de hierro de color rojo pa rdo) que a alta tem peratura se convierte en m onóxido de 
hierro, el cual, además de influir en el color, es un poderoso fundente. De esta manera el 
óxido se desprende, y en los esmaltes con m ucho feldespato y alta viscosidad, al 
fusionarse, forma burbujas. Éstas al estabilizar se dan lugar a una capa cristalizada de la 
que se desprenden con f acilidad cristales de tritóxido de hierro, que son de color rojo o 
plata con b rillo metálico. Este tipo de efectos  se conocen con el nom bre de "gotas de  
aceite" (jp: yuteki), manchas redondas que tienen una gran similitud con las gotas de aceite 
sobre una superficie de a gua. Así mismo, otro efecto habitual es denomina do "plumas de 
perdiz", el cual consist e en un motea do de ma nchas bl ancas que destaca n s obre la  














1 y 2.- Efectos decorativos tipo "gotas de aceite" (jp: yuteki) 





Por otra parte, la presencia del hierr o, al dism inuir la tem peratura de cocción, 
puede hacer corred izo el esm alte, aunque la viscosidad se suele controlar con alum ina 
(oxido de alum inio). El sabio control de la m isma es lo que da, a algunos esm altes de 
hierro, una de sus m ás bella s características ; la acum ulación del esm alte en la lín ea 
límite de aplicación del mismo, es decir la aparición de una gran gota en la parte inferior 
de la pieza. En el lenguaje estético japonés esto se llam a nadare que se puede traducir 
como "corrimiento" (Fig. 64). Es ta cualidad se hace perfectam ente vis ible en  la pieza 





Anverso del Tenmoku con acumulación de 





Aunque se trata de una pieza de o rigen chin o, va a ser más conocida por su 
denominación japonesa Tenmoku, ya que a fi nales del periodo Ka makura (1185-1333), 
cuando la costum bre de beber té se populariz ó entre las distintas clases sociales de 
Japón, también surgió la necesid ad de crear  una producción  nacional co n este tipo de 
piezas, siendo la región  de Seto, actual prefectu ra de Aichi,  la única qu e técnicamente 
estaba p reparada para realizar los vidr iados naturales de cenizas anteriorm ente 
mencionados.  
 
Si bien, los Tenm oku realizados en Se to f ueron excelentes copias de los 
originales cuencos chinos, los japoneses pr esentaron algunas características propias, 
como era el caso de las de las austeras bocas y las diferencias en la arcilla que se pueden 
apreciar en el colo r. A diferenc ia de la arcilla de la provincia  de Fujian,  la arc illa de la 
región de Seto, tiene una cantidad muy ba ja de hierro en su com posición. Por tanto, se 
considera que los auténticos T enmoku son los yohen Tenmoku, de los cuales en la 
actualidad sólo han sobrevivido cuatro en Ja pón. Tres de ellos han sido considerados  
Tesoros Nacionales 158 y actualm ente se encuentran en: el Museo de Arte Seikad ou 
Bunko, en el Museo de Arte de Fujita y en el Ryuukouin del Tem plo Daitokuji de 
Japón. 
 
 Otra tipología chawan destacada por Tagai (1993:34) es el tipo kurawanka, que 
también se caracteriza por el esp eso vidr iado de cenizas decorado con diseños azules 
bajo cubierta. A pesar de pr esentar un grueso vidriado irre gular resulta agradable a l 
tacto. Este autor considera qu e la im portancia de estas piezas  es triba en qu e son 
producciones totalmente japonesas con importantes asociaciones históricas relacionadas 
con Tokugawa Ieyasu, quien en su luchas  por establecer su poder en todo Japón, 
agradeció la ayuda prestada al barquero  del río Yodogawa, entre Osaka y Kyôto, 
permitiéndole, a él y a s us descendientes, la ven ta de comida entre los b arcos de placer 
que cruzaban este río. Los pequeños cuencos kurawanka eran utilizados como recipiente 
barato para servir la comida.  
                                                 
158 .- La ley de Protecci ón de Propie dades Culturales, fue promulgada e n 1950 c on el fin de 
proteger las propie dades cult urales y las artes trad icionales, así com o a aquellos que las practicaba n. 
Según esta ley, a partir de 1955, se designaron a algunos ceramistas destacados como Propiedad Cultural 




 No pode mos olvidar en este apartado la  im portante aport ación estética que 
supuso el trabajo del ceram ista Chojiro (1516 –  1592). Nos  referimos a sus creacio nes 
de vidriado traslúcido  y de insp iración coreana, conocidas com o piezas tipo raku-yaki. 
Se trataba de rudas y sim ples piezas negras o rojas, ca rentes de decoración y sin 
variaciones en la forma, que permitieron intensificar la presencia del cuenco y elevarlo a 
un nivel de abstracción espiritual. D e esta tipolo gía destaca el cuen co Oguro (Fig. 65)  
considerado Im portante Propiedad  Cultural y  que actualm ente for ma parte d e la 







Autor: Chojiro (1516 – 1592) 
Japón, Periodo Momoyama. S. XVI  
Tipo: Raku negro 
Barro cocido y barniz negro 
Alto: 8.5cm, ∅ Boca: 10,8cm; ∅ Pie: 5 cm. 
Colección Familia Konoike 
Museo Miho de Shigaraki 
 
 
En resumen, los cuencos utilizados para  el Chanoyu generalm ente son de color 
apagado y de terminación rústica, a menudo la base no ha sido vidriada y por lo general  
se ha dejado correr el vi driado por los costados. Hecho, que originalmente fue un error 
afortunado, ha permitido infinitas oportunidades al accidente controlado (Watts, 1960: 
227). Fueron especialmente apreciados los simples cuencos de arroz de origen Coreano, 
que posteriormente fueron realizados en Ch ina e imitados por los Japoneses, porque un 
buen cuenco debe contener gracia y refinamiento, es decir, hin ga aru. 
 
Es i mportante resaltar que de las catorce cerám icas designadas Tesoros 
Nacionales en Japón, ocho de ellas son chawan; esto representa un claro indicio de la 
importancia cultural que ha supuesto  este ti po de piezas. De estos ocho, cinco de ellos 
son tenm oku chinos, llegados a Japón dur ante los periodos Ka makura (1185-1333) y 
Muromachi (1333 –1565); el sexto es un cuenco  de origen coreano, del periodo Choson 
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(1392 – 1910), del tipo Ido; el séptim o es un cuenco del tip o Shino del periodo 
Momoyama (1568 –1715) y en octavo lugar, el Fuji Chawan del período Edo (1603 – 
1867), realizado por el ceramista Koetsu Honami (1558 – 1637)     
Toda esta infor mación nos perm ite entender la importancia cultural y es piritual 
que se encierra en un chawan, pero  a la ho ra de clas ificar este tipo de piezas  hay un 
aspecto fundamental a tener en cuenta para diferenciar los distintos estilos que ofrecen. 
Hay que tener en cuenta que a la hora de de scribir una pieza cerámica se suelen utilizar 
términos relacionados con el cuerpo hum ano (cuerpo, labio, hom bros, pie) para hacer 
referencia a las distintas part es de dicho objeto. En el caso de la cerám ica japonesa, el  
pie, kodai, (Apéndice docum ental) es una de las partes funda mentales para su 
clasificación puesto que muchos hornos cerámicos realizan su propio diseño de pie. Una 
cuidada observación de esta parte de la pi eza puede permitir al experto distinguir la 
procedencia de la pieza. 
En el kodai de un chawan, se puede decir que se encierra gran  parte del alm a 
estética de la cerámica destinada al Chanoyu, ya que en una reunión de té, el invitado da 
la vuelta al cuen co p ara inspeccionar cu idadosamente esta p arte del r ecipiente 
apreciando así la calidad de la arcilla, el  espesor del vidriado o los cam bios en el  
paisaje, keshiki d e la pieza. T ambién a trav és de l kodai se revela la hab ilidad del 
ceramista. Un buen pie debe estar realizad o de forma espontánea con un ritm o delicado 
pero, a la vez, debe presentar una gran fuerza, debe sujetar bien la pieza y no debe ser ni 
más grande ni más pequeño que lo adecuado a la forma del cuenco. Al igual que en los  
cuencos existen m uchas tipologías de kodai, las cuales tambien reciben nom bres en 
relación a la form a que expr esan: ojo de serpiente, janome, casco, tokin, espiral, 
uzumaki, nudo de bambú, takenofush, arruga, chirimen, luna creciente, mikazuki, concha 
en espiral,  kaijiri, corte, kiri, marca de uñ a, kugibori, hendidura o raja , wari, tela 
craquelada. 
Finalmente, en rela ción a la im portancia del chawan, recogem os una obra 
perteneciente a una colección privada de T ôkyô (Fig. 66); se trata del dibujo de un 
cuenco, en tinta sobre papel, que ilustra la siguiente inscripción: El cuenco de arroz es 









Tinta sobre papel 
26 x 54.1 cm. 
Colección Privada, Tôkyô 
 
CHAIRE.-  
 El segundo lugar en la apreciación de los objetos cerám icos destinados al  
Chanoyu lo ocupa  el b ote para e l té llam ado chaire si es tá realizado  en cerám ica, o 
natsume si está realizad o en m adera lacada. Ambos estaban destinados a un tipo d e té 
menos formal denominado usucha, como el encontrado en la Colección  del Museo del 
Ejecito, el cual analizamos en el capítulo V de este trabajo . En ambos casos, se trata de 
un pequeño contenedor con tapa, habitualm ente de marfil, aunque también puede ser de 
cerámica o de m adera. Desde la dinastía S ong hasta la dinastía Ming, este tipo de 
contenedores fueron utilizados en China para guardar medicinas o especias. Este tipo de 
piezas, que alcanzaron un alto precio en Japón desde el periodo Muro machi (1392 –
1573) hasta el período E do (1615-1868), solían ser mostradas al final de la cerem onia a 
modo de gran colofón. Los primeros botes  par el té originar ios de Japón fueron 
realizados en Seto, desde el siglo X IV hasta el siglo XVI. En su aspecto se im itaba la 
estructura de los botes Chinos, cuyas princi pales características son la for ma cuadrada 
de los hom bros katatsuki, la cubierta lisa ferruginosa,  norm almente aplicad a en dos 









Chaire Kan’nazuki  
(Diez montañas) 
Período Edo (1615-1868), siglo XVII 
Alto: 8 cm., ∅ 6,4 cm. 
Museo Gotoh, Tôkyô 
 
 
A finales del periodo Mom oyama (1568-1615), por la influencia de la form a de 
los contenedores de agua, los botes d e té empezaron a ser más altos y robustos; en ellos 
se podía apreciar una aplicación  m as ecléctica del vidriado, perm itiendo crear 
superficies con textura y tall adas con finas líneas. A finales del siglo XVI, estas nuevas 
piezas procedentes de Bizen, Shig araki y Karats u fueron llevadas com o ejemplo a los  
modernos hornos inclinados de Mino y Orib e. (Fig. 68). C omo ya hemos m encionado 
anteriormente en este trabajo, en la Colección Palacio, custodiada en el Museo de Bellas 
Artes de Bilbao, existen varios chaire del tipo katatsuki, los cuales analizarem os más 















Chaire tipo katatsuki 
Período Edo (1615 – 1868), principios del siglo XVII 
Alto: 11 cm., ∅ 3,2 cm. 
Museo de Bellas Artes, Boston 
 
El desarrollo del es tilo de Oribe, tr ajo durante el sig lo XVI un rad ical cambio, 
tanto en la estruc tura como en la d ecoración de los chaire.  Estos se caracterizaron por  
las formas de calabaza y los extravagantes vidriados de hierro aplicados con pincel, que 
daban como resultado una decoración vertical a base de rayas kanto, combinada con las 
amplias manchas verdes del vidriado cúprico, característico de Oribe (Fig. 69) 
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 -.Figura 69.- 
Chaire con forma de calabaza 
Periodo Momoyama (1573-1615), principios del siglo XVII 
Tipo Oribe 
Altura: 7,5 cm., ∅ 6,4 cm. 
Museo de Historia de la Ciudad, Gifu 
 
 
Los talleres de Takatori, fundados a pr incipios del siglo XVII, en Chikuzen, 
como hornos del gobierno, fueron creados por los ceram istas coreanos residuales de la  
última expedición 159. En un prim er mom ento, las produ cciones de esta prefectura se 
caracterizaron por las formas dinámicas y despreocupadas, en las que se hacía patente la 
influencia del período Momoyama. A partir de la segunda mitad del siglo XVII, bajo la 
dirección del maestro Kobori Enshû (1579? – 1647), adoptaron un estilo más refinado y 
elegante denom inado Enshû-Takatori. Los ch aire produ cidos en  este estilo, aunque 
siguieron manteniendo las austeras for mas de hom bros c uadrados y  los vidriados 
oscuros anteriormente señaladas, experim entaron un progresivo ensancham iento desde 
la parte central hasta la base y se les adosó, a cada lado, a la altura de los hombros, unas 
pequeñas asas a modo de orejas mimi (Fig. 70). 
 
                                                 
 159 .- Entre 1591 y 1593, Toyotomi Hideyoshi, lanzó una campaña militar contra la Península de 
Corea, lo que dio la oportunidad a los samurai, entusiastas del Arte del Té, para traer a Japón artículos de 
cerámica core anos así com o ceramista s. Est os úl timos const ruyeron h ornos y  se establ ecieron en los 
nuevos centros de producción: Karatsu, Agano, Takatori y Satsuma. 
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 .-Figura 70.- 
Chaire Gakibara 
 (Vientre hambriento de fantasma) 
Principios del período Edo (1603 – 1867) 
Altura 11 cm., ∅ 6,5 cm. 





En el templo Ryôkô-in, del monasterio Daitoku-ji de Kyôto, se conservan los 
documentos en los que Sen no Rikyû describe los diferentes tipos de chaire y la manera 
en que deben ser estudiados (Japon, Saveurs et Sérénité 1995:36, 37). Encontrar un 
buen chaire resulta extrem adamente difíci l, tanto que los antiguos com erciantes 
japoneses solían decir: Si en tu vida tienes la suerte de encontrar un extraordinario 
chaire, ten en cuenta que puede ser el último (Japon, Saveurs et Sérénité 1995:36, 37).  
Como ya hemos visto anterior mente, los chaire suelen ll evar como accesorio las  bolsas 




En relación a los contenedores destina dos al té, no pode mos olvidar las jarras 
para almacenar de hojas  de té fresco, y som eterlas a un proceso de envejecim iento que 
debía durar un año. Este  tipo de contenedores, denom inados chatsubo, presentan una 
forma ovoide y se cierran de m anera hermética con una tapa. Este tipo de piezas fue el 
tercer objeto más importante del Chanoyu hasta la época de Sen no Rikyû (Fig. 71). 
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 -.Figura 71.- 
Cortando la tapa del chatsubo para sacar las hojas de té 
envejecido de su interior. 
Durante el festival anual del té, Uji que se celebra en el 
Templo Kitano – Tenman-gu, Kyôto 
 
Generalmente, este ejemplo de piezas su ele presentar vidriados naturales d e 
cenizas, co n presencia de las im purezas de feldespato,  típicas de la cerám ica de 
Shigaraki, que dan una apariencia azucarad a a la superficie (Fig. 72). T ambién suelen 
presentar elaboradas decoraciones sobre vidriado, que recuerdan las producciones de las 
piezas de laca; en  es te sentido,  des tacaron las piezas  de p orcelana realizad as por el 
ceramista de Kyôto Na nomura Ninsei ( 1595 /98 – 1666), l as cuales se caracterizaron 
por sus form as simétricas así com o por esta r cubiertas por un vidriado beige y diseños 
florales con tonos dorados, azules y rojos (Fig.73).  
  
            
  -.Figura 72.- 
Chatsubo 
Presenta, sobre un vidriado natural de cenizas, las 
estrellas blancas de feldespato típicas de las 




Periodo Edo, 1596 – 1660 











Durante el shogunato Tokugawa, la pieza más apreciada era el mizusashi o jarra 
de agua. En el Chanoyu, el agua simboliza la pureza, por lo tanto sólo pu ede ser tocada 
por el anfitrión. Desde un punto de  vista técnico, el m izusashi contiene agua para lavar  
el cuenco o para añadir al agua que hi erve sobre la m armita o para regular la 
temperatura de ésta; por lo tanto debe tene r la b oca suficientemente amplia com o para 
poder introducir el cacillo, y una base plana lo  suficientemente estable como para evitar 
vuelcos. En algunas oc asiones pue de lleva r un a tapa par a que el agua  no se derra me. 
Puede estar realizado en varios m ateriales: bronce, cobre, plata, m adera y cerám ica. 
Estéticamente, este recipiente juega un i mportante papel dentro del Chanoyu ya que es  
la primera y la últim a vasija que se aporta al chashitsu, y lógicam ente es el p rimer y 
último objeto artístico que ve el invitado.  
 
Los primeros mizusashi, fueron los recip ientes de porcelana procedentes de la 
dinastía Song del Sur (1127 – 1279) y de la  dinastía Yuan (1260 –1368); se trataba de  
piezas verde celadón decorados con diseños florales, pero también se hicieron populares 
como contenedores de agua las piezas proven ientes del Sudeste Asiático, Filipin as, 
China y Corea. 
 
El maestro Takeno Jôô (1502 –1555) fue el primero en buscar, en los m ercados 
locales, las simples jarras de grano y los botes para tinta y considerarlos apropiados para 
el agua. Este tipo de objetos fue conocido con el nom bre de los "objetos encontrados" 
midate –mono. Posteriormente, Sen-no Rikyû (1512 – 1591) tomó como modelo el cubo 
rústico de madera con el que extraía el agua fresca del pozo, cuyo original es considerado 
un Tesoro de la f amilia Tsuen’s y actualmente se custodia en el t emplo Kitano-Tenman-
gu de Kyôto (Fig. 74).  
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 -.Figura 74.- 
Mizusashi, utilizado por Sen no Rikyu 
Tesoro de la familia Tsuen’s. 
 Templo Kitano -Tenman-gu, Kyôto 
 
Los prim eros m izusashi de cerám ica fabr icados en Japón fueron realizados a 
mediados del siglo XVI en los hornos de Bizen y Shigaraki. Se trataba de form as 
simples y tubulares con una gr an calidad en la arcilla y controlado s accidentes de 
cocción. Durante el periodo Mom oyama (1573 – 1603), las formas de los m izusashi se 
diversifican aunque predom inan los denom inados yahazuguchi, piezas robustas con 
bocas anchas y torneadas por un  rodete de arcilla. El cuerpo , bien cocido, presenta una 
panza decorada con grabados de líneas ondulantes y tonos pardos o m arrones, 
característicos de las producciones de Bizen. En este tipo de piezas, podemos destacar la 
adquirida en 1972 por el Museo de Arte Idem itsu de Tôkyô 160, así como la jarra que en 
1876 fue comprada, junto con otros objetos de  Chanoyu, en la Exposición Universal de 
Filadelfia161. Dicho m izusashi actualm ente for ma parte de la colección  estable del  
Museo Victoria & Albert de Londres (Fig. 75). 
                                                 
160 .- Ver: Japón, Saverurs et Sérénité, 1995: pieza nº 62 
161.-La exposición Universal de Filadelfia de 1876, fue la primera gran ex posición de este t ipo 
celebrada en América. Anteriorm ente a la  celebraci ón d e di cha ex posición, el  M useo V& A y a ha bía 
adquirido una gra n parte de las piezas que  se exhibirían en la secci ón de ce rámica japonesa de dicho 
museo.  
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 -.Figura 75.- 
Yahazuguchi Mizusashi  
Periodo Edo, 1596 – 1660.  
Finales del s. XVI principios del s. XVII 
Gres con vidriado natural de cenizas 
Altura: 20,3 cm. x ∅ 26 cm. 
Museo Victoria & Albert, Londres 
Durante el periodo Momoya ma, la producci ón de los hornos de Seto empezó a 
decaer siendo retomada por el cercano horno de Mino, donde se realizaban las piezas  
clásicas de té sigu iendo el estilo d e Sh ino y Oribe. Entre los m izusashi tipo Shino, 
destacan las  piezas decoradas con óxido de hierro bajo v idriado e-shino, com o la 




Finales periodo Momoyama (1573 –1615), principios periodo 
Edo (1615 – 1868), primera mitad del siglo XVII 
Producción de los hornos de Mino, estilo Shino. Gres 
decorado con óxidos de hierro bajo vidriado. 
Alto 18 cm. ∅ 16,6 cm. 
Colección Florence & Herbert Irving 
Las producciones de Shino (jp: blanco), se caracterizaron por sus finos y opacos 
vidriados blancos de feldespato. Presentan, superficies craqueladas con imperfeccion es 
resbaladizas y zonas con acum ulaciones de  vidriado en for ma de burbujas. Como 
resultado de la volatilización de los gases durante la cocción, las superficies suelen 
presentar impurezas, producto de las cenizas procedentes de la madera de pino.  
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A principios del siglo XVII, hacia 1 628 – 1644, los m aestros de té japoneses 
comenzaron a en cargar este tipo  de p iezas a los ho rnos chinos de Jingdezhen,  
orientándose así sus gustos haci a las piezas de porcelana az ul y blanca. Este tipo de 
piezas fuero n conocidas con el nombre shonzui; se trataba de pieza s de porcelana de 
fondo blanco y decoraciones en azul cobalto de  motivos de paisajes y escenas al borde 
del agua, tratadas a la manera tradicional de  las pinturas chinas. Las formas, encargadas 
por los maestros japoneses se diferencian totalmente de las formas continentales. 
En este estudio se recogen varios ejemplos de mizusashi que forman parte de las 
colecciones del Museo Etiológ ico d e Bar celona y Museo Oriental de Valladolid, los 
cuales analizaremos más detalladamente en el capítulo V de esta investigación. 
 
KENSUI O MIZUKOBOSHI.- 
Otro tipo de recipiente de agua utili zado durante el chanoyu, es el denom inado 
kensui o, también mizukoboshi; se trata de un contenedor en  el que se deposita el agua 
caliente o fría utilizada para en juagar el chawan durante la ceremonia. Esta pieza ocupa 
un lugar secundario en relación a los otros r ecipientes, pues generalm ente suele estar 
poco visible o disimulada en la estancia de té, ya que se considera una descortesía el que 
sea visto por el invitado. Se puede encontrar en varios m ateriales como metal, madera y 
cerámica. Las for mas tambien varían aunque la m ás habitual es la denom inada efugo 
kensui, la cual se caracteriza por su forma bulbosa, una gran boca y la ausencia de pie.  
En las co lecciones del Museo Orie ntal de Valladolid y d e la Real Aca demia de 
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría de Sevilla (Fig. 77 y 78), podemos encontrar 
dos piezas que responde a estas característic as, las cuales analizarem os de form a más 
detallada en el capítulo V de este trabajo. Al igual que la pieza de bronce que sigue esta 










Aka – Raku-yaki 
Período Edo (1615 –1868) 
Alto 7 cm. ∅ 10 cm. 
Real Academia de Bellas Artes de 





Período Mieji (1868 – 1912) 
Alto 9,5 cm. ∅ 8,4 cm. 
Museo Oriental, Valladolid 
Los kensui suelen presentar en el interior un soporte, a 
modo de anillo elevado, para apoyar el cazo hishaku y 







Finalizaremos este apartado co n la tipología denom inada kyusu162. Se trata de 
una tetera de pequeño tam año con un asa; este tipo de piezas se utilizaba para servir a 
diario el té en pequeñas  cantidades. Esta tipo logía empezó a ser realizada durante el s. 
IX en el horno de Tokonom e, prefectura de Aichi, al sur de Nagoya. Se  caracterizaban 
por el vidriado natural de alto fuego, que permitían obtener su tonalidad pardo rojiza 
característica, aunque en algunos casos podían aparecer decoradas con diseños 
                                                 
162.- En 1988 el ceram ista Yama da Jozan III, naci do en 1924, fue nombrado Tesoro Nacional 
Viviente, por la calidad y estética de sus Tokoname Kyusu.  
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policromos. Aunque esta tipolog ía no es tan representativa  del Chanoyu com o el r esto 
de las piezas recogidas en este apartado, consideram os que este trabajo debe hacer  
referencia a ellas, y a q ue en el M useo Cerralbo de Madrid hay varios ejem plares, 





Era Meiji (1868 – 1911) 
Gres / Esmaltes 
Altura 11,5 cm. ∅ 8 cm. 
Inv: 3131 Museo Cerralbo 
 
En relación a este tipo de teteras, recordamos la obra de la m onja budista  
Otagaki Rengetsu163 (1791 – 1875) perteneciente a la co lección de Richard C. Bull de 
Filadelfia (Fig. 80). Se trata de un poem a pintado en tinta sobre papel y montado en un 
pequeño rollo m anual, diseñado para ser expu esto en el interior del tokonom a. Para 
ilustrar dicho poem a, l a autora dibuja un kyusu y  dos yunomi, todas ellas piezas   
utilizadas a partir de l siglo XVIII para el sencha164, símbolo del período Meiji (1868 – 








                                                 
163 .- Otagaki Rengetsu  (1791 – 1875) 
164 .- Se considera que, en 1738, Nagatani Soshichiro (Soen), de Uji en Kyôto, inventó el método 
de fabricación del té  ve rde, denominado sencha, que presen taba un gran  ar oma y un agr adable sabo r. 






Tinta sobre papel 
Autor: Otagaki Rengetsu (1791- 1875) 
Colección: Richard C. Bull, Filadelfia 
 
 
FURO / HIBACHI.- 
 
Como colofón, tam bién se recoge en es te trabajo un brasero portátil chino (jp:  
furo). Sobre él durante los m eses de verano en  Japón, se colocaba la caldera. Este tipo 
de piezas p odía estar realizadas en  distinto s materiales; bronce, hierro  o cerám ica, y 
variaban en la forma dependiendo de en que época del año fueran utilizados. Se trata de 
un trípode con dos asas reali zada en gres esm altado. Este brasero, que perteneció a la  
colección del etnólogo alem án Qarl Si ghard Seipoldy (1915 –1958), se encuentra  
custodiado desde 1992 por el Museo Nacional de Antropología, en cuyos inventarios 





Furo / Hibachi 
Dinastía Qing (1644 –1911) 
Gres / Vidriado 
Altura 15 cm. ∅ 21 cm. 










III 6.- El valor de la tradición preservada 
 por las familias de ceramistas  
 
En Japón , algunas profesiones u oficios com o el de los actores de teatro, los 
fabricantes de kim onos o los ceram istas, se  han perpetuado de form a lineal desde los 
periodos más antiguos. Gracias a un tradicio nal sistem a de enseñanza basado en el 
núcleo familiar165, las téc nicas utilizadas para las  distintas producciones artísticas han 
sido transmitidas de gen eración en generación, p ermitiendo así que la an cestral cultura 
japonesa haya pervivido hasta nuestros días.  
 
Este sistema de enseñanza, que estaba basado en el secreto,  no mostraba todo el 
conocimiento del arte a sus seguidores, para ev itar que, una vez aprendida la técnica, se 
produjeran fugas de adiestram iento fuera del núcleo fam iliar o escuela. Sólo podían 
acceder al conocimiento total aquellos miembros acreditados en la línea de sucesión . El 
sistema de sucesión estaba organizado de m anera jerárquica y piram idal: el iemoto 
estaba en la  cima y los discípu los y  miembros de la f amilia constituían las s iguientes 
categorías. A su vez, los discípulos distinguidos del iemoto, los natori, tenían sus 
propios discípulos, y form aban pirámides menores dentro de una estructura m ayor del 
sistema  
 
 En el caso de las cerám icas destinadas al Chanoyu, los nombres de las grandes 
familias de ceram istas s uelen estar asociad as a los seis an tiguos hornos  trad icionales 
Nihon Rokkoyo o Chuse Rokkoyo, destacando así algunos ap ellidos importantes: la 
familia Kaneshige, asociada a las p roducciones de Bizen, la fa milia Matsubayashi, en 
Asahi y sobre todo la familia Raku.  
                                                 
165 .- Una de las características del arte japonés es la idea de escuela, ligada al concepto ie (casa). 
Este concepto se utiliza como compuesto en la palabra iemoto. Término asociado a una familia de artistas 
que transmiten, de manera hereditaria, su propio estilo y trad iciones. Esta id ea también se relacion a con 
escuela. El sistema iemoto, surge en el s. XVII con la escuela Kano de pintura Kanô-ha, aunque también 
estaba relacionado con otras escuelas de e nseñanza de t é, baile, ikebana, música, incienso y teatro Noh. 
Parece que fue una respuesta al crecimiento de las poblaciones urbanas, se buscaba formar a la gente que 
quisiera estudiar estas artes y continuarlas. (Frédéric, 2002:372) 
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  Desde la creación de los hornos de Bizen en el periodo Kamakura (1185 - 1333), 
distintas fam ilias como: Kim ura, Mori, Ôa i, Tôngu, Teram i y Kaneshige, formaron 
gremios al s ervicio del daimyo de la f amilia Ikeda en Bizen. Gracias a  los trabajos de 
más de 200 ceram istas, la trad ición de estas producciones ha  pervivido hasta el siglo 
XX, siendo las figuras m ás destacadas Ka neshige Tôyô (1896 - 1967) y Fujiwara Kei 
(1899 - 1967), am bos nom brados Tesoro  Nacional V iviente en 1956 y 1970 
respectivamente. 
 
 Recordamos que  Kobori Enshu (1579 – 1647), fue un gran m aestro de té, 
sucesor de Sen no Rikyû (1522 – 1591) y que  Furuta Oribe (1544 –1615) fue el m ayor 
patrocinador del ho rno de Asahi. B ajo la supervisión d e E nshu, en 16 40, la fam ilia 
Matsubayasi estableció un im portante chawan-ya o centro de producción. L as 
producciones de Asahi han sobrevivido hasta la actualidad gracias a su elegante estética. 
Se trata de piezas realizadas con arcilla procedente de Uji, en la región de Kyôto, que se 
caracteriza por su alto conten ido en hierro. Este tipo de acilla, a l se r som etida a una 
cocción de oxidación y  reducción,  produce u n tipo de p iezas neg ras con una gran 
abundancia de efectos. La  familia Ma tsubayashi, ha  transm itido las técn icas 
tradicionales de producción, durante quince ge neraciones, desde el periodo Momoyama 
(1573 – 1615) hasta la actualidad. 
 
 Quizás el caso m ás destacado de la transm isión de la técnica, o del traspaso del 
espíritu de la cerám ica de generación en  generación sea el de las m anufacturas Raku- 
yaki realizadas a finales del s iglo XVI por  una fam ilia de Kyôto. Fundada por el 
ceramista coreano Chôjirô (1516 - 1592), cuyos  primeros cuencos recibieron el nom bre 
de ima-yaki o “nuevas producciones” que posteriormente pasaron a llamarse mercancías  
juraku166. En 1580 Chôjirô recibió de Toyotom i Hi deyoshi el título de Raku I. Tal y 
como se recoge en el ap artado I.6 de este trabajo, el término Raku está relacionado con 
uno de los caracteres del nom bre del palacio pa ra el que fueron realizadas estas piezas. 
Este es el único ejemplo en la historia de un nombre de familia, que llega a ser sinónimo 
de la cerámica que produjeron. Después de quince generaciones, el último representante 
de esta familia fue Raku Kichizaemon XV (1918 - 1980). En térm inos generales 
podemos de cir que las técnicas de la cerám ica tipo Raku han despertado gran interés  
                                                 
 166.- El térm ino juraku está relacionado c on el  pal acio f ortificado de la ci udad de Kyôto 
Jurakudai, construido por Toyotomy Hideyoshi en 1586 
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entre lo s ceram istas occidentales 167 contem poráneos; a este respecto Villalba (2005)  
señala que algunos ceramistas japoneses consideran que las piezas realizadas por los 
artistas occidentales, a pesar de seguir el estilo japonés para su uso en las sesiones de 
té, sólo expresan la forma careciendo de verdadera expresión.  
 
 Por tanto, podem os decir, que en gran m edida el sistem a iemoto ha garantizado 
la exis tencia de las artes trad icionales del Jap ón, y ha perm itido que los sistem as 
tradicionales de producción hayan llegado hasta nuestros días. En Japón se denom ina 
Yukoan, a la idea de tradición lineal, es decir, a l nombre de la familia que ha pasado de 
generación en generación, a través del cual los sistemas ancestrales de producción han 
llegado hasta nuestros días; en este sentido de la tradición, el último ceramista de Bizen, 
Kaneshige Michiaki (1934 – 1995) dijo: En ocasiones, la tradición, es confundida con 
transmisión. Copiar las piezas del periodo Momoyama es transmisión. Producir piezas 
contemporáneas incorporando las técnicas del periodo Momoyama es tradición. 
Tradición consiste en retener en la mente las formas y las técnicas transmitidas para 
producir piezas contemporáneas. La tradición siempre cambia, mientras que una copia 
de una pieza antigua no cambia, ya que aunque pasen cien años, siempre estará 
próxima a su prototipo. Tradición consiste en crear algo nuevo con lo que uno tiene en 
herencia  
   
 Insistimos en este sent ido el arte del Chanoyu ha  servido para estimular y 
preservar168 las represen taciones ar tísticas que lo  integran : a rquitectura, jardine ría, 
caligrafía y por supuesto cerámica. 
 
                                                 
 167 .- Sobre la cerámica Raku y la aplicación de sus técnicas en Occidente, cf. Dickerson. J, 1972; 
Christopher y Richard. H, 1975.  
 168 .- Pitelk a. M, Handmade Cultura. Raku, Potrees, Patrons and Tea Practitioners in Japan. 





(*).- Grabado de Haku Maki (1924- 2000) 
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IV. Difusión e Influencia de la estética  
del Arte del Té en Occidente 
 
 
Nous pouvons voir dans la cérémonie du thé  
l’ expression la plus élevée du culture de l’instant présent au Japon. 
C’est pour cela que la cérémonie du thé a survécu jusqu’à nous jours 169    
    La vie des formes, 1992.  
Shuichi Kato  
 
 
IV. 1- La tierra de las maravillas: Cipango  
 
En 1271 Marco Polo 170, un joven veneciano de 17 años, perteneciente a una 
intrépida familia de co merciantes, partió hac ia los le janos y m íticos reinos de Oriente. 
En 1298 fue llevado a prisión, donde dictó, a Rustichello de Pisa, El libro de las 
Maravillas del mundo, escrito en provenzal y publica do a principios del siglo XIV. 
Contiene, entre exag eraciones171 y apasionam ientos, las prim eras descripciones 
geográficas y culturales de Oriente. Es en esta obra donde por prim era vez se hace 
alusión a las islas de Japón bajo el mítico nombre de Cipango172. 
                                                 
 169.- Traducción: Podemos ver en la ceremonia del té la expresión mas elevada de la cultura del 
instante presente de Japón. Es por ello que la ceremonia del té ha sobrevivido hasta nuestros días.  
 170.- En relación a l a fi gura de Marco P olo ver: Spence, J. El continente del Gran Khan. Ed. 
Aguilar, 1999 . 
 171 .- El lib ro de las Maravillas, apodado del Millon ya que Marco Polo decía encontrar millones 
de personas o millones de pájaros, por lo que pronto se ganó la fama de exagerado. 
172 .- Nombre mítico  qu e Marco  Po lo utiliza p ara referirse a Jap ón en su Libro de las 
Maravillas del Mundo. (...) Cipango, que es una isla al oriente en alta mar, que dista de la costa de 
Mangi mil cuatrocientas millas. (...) la isla de Cipango es rica maravilla (...) En el mar donde está 
Cipango hay otras muchísimas islas, que contadas con cuidado por los marineros y pilotos de aquella 
región se ha hallado que son siete mil trescientas setenta y ocho, la mayor parte de las cuales está 
poblada por hombres.- Marco Polo. Viajes Espasa Calpe. Madrid, 1997  
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El descubrimiento fortuito del puerto de Malaca 173 por los portugueses en 1511, 
supuso para Europa, un m undo de oportunida des comerciales nunca antes im aginadas. 
Duarte Barbosa 174, describ ió con asombro que las em barcaciones chinas, a ncladas en  
dicho puerto, iban cargadas de las mejores sedas, brocados de Damasco, perlas, plata y 
grandes cantidades de porcelana que los chinos cambiaban por las drogas, especias y 
tejidos de algodón que los portugueses traían de India, Bengala y Camboia. Malaca  
abre un opulento y no  explorado mercado que permitió rápidamente a los portugueses 
iniciar un g ran com ercio ultram arino, y es tablecer lazos com erciales entre Euro pa, 
África, India y Extremo Oriente.  
 
Gracias al com ercio que los  portugueses establecieron con los habitantes de las 
Ryukyu en Malaca, llegaron a conocer la existe ncia de un grupo de varias islas situadas 
a lo largo d e la costa de China, denominadas islas Léquias ( Liuqiu o Liu-ch’iu: chino). 
Este archipiélago, que ya en 1563 era recogido en uno de los m ás antiguos m apas 
cartográficos del m ar de China y de Japón, esta ba situado en el Pacífico y se form aba 
por una fila de treinta y seis islas,  que actualm ente pertenecen a la prefectura de 
Okinawa. Debido a su situación geográfica favorable, durante el  siglo XVI y XVII, 
estas islas sirvieron de puente para el co mercio entre China y Japón. Los juncos de las 
islas Ryukyu salían de Naha, principal puert o de Okinawa, rum bo a Malaca con todo 
tipo de artículos diversos con los que com erciaban con los chinos y los portugueses. La  
riqueza de los productos 175 procedentes de las islas Ryukyu, y la existencia de una ruta 
marítima de conta ctos entre  dis tintos puer tos del Sudes te Asiático,  r evela que los 
portugueses mantuvieron un vasto com ercio con Japón y sus áreas ci rcundantes mucho 





                                                 
173.- E n 1511 Alfonso de Al buquerque llegó al  Estrecho de Malaca; esto supuso para los 
portugueses la apertura de las puertas a las islas de las especias.  
174 .- Duarte Barbosa, Libro do que Viu e Ouviu no Oriente. Ed. L uis Albuquerque. Li sboa, 
1989, p.144. 
175 .- (...) Las islas Ryukyu tenían abundantes recursos en plata, cobre, perlas, ámbar, palo de 
rosa, (...). M endes Pi nto, F ernao. Peregrinaçao. Publicado 1614. Reed itado por Fu ndaçao Or iente. 
Lisboa, 2005  
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 IV.2.- La divulgación del cristianismo  
a través del Arte del Té 
 
  En 1543, los portugueses lleg an a la isla de Tanegash ima. Debido a las tensas 
relaciones con China, Japón era un país prác ticamente aislado, que solamente mantenía 
contactos comerciales con las islas R yukyu y con Corea. La llegada de los portugueses  
al archip iélago Nipón, produjo enorm es consecuencias po líticas y culturales para la 
historia de Japón. Aunque, como ya hemos señalado, las principales relaciones entre los 
dos países se basaron en el com ercio, el período de presencia de los portugueses e n 
Japón, desde 1543 hasta 1639, se caracterizará por la evolución política del im perio 
japonés y la expansión del cristianismo.  
 
  La intole rancia de los m isioneros ante otr as r eligiones, c omo era el caso del 
budismo, hi zo que en 1587 Hideyoshi prohibier a oficialmente el cristianism o; como 
consecuencia, se em pezaron a pub licar las órd enes anticristianas 176. Comenzó así una 
política aislacionista por parte del gobierno shogunal, hasta que en 1853 /1854, forzados 
por los no rteamericanos, se restab lecieron las relaciones diplom áticas y com erciales 
entre Japón y Occidente, terminando así con los dos siglos de casi completo aislamiento 
del archipiélago del Sol Naciente. 
 
  La llegada de los prim eros m isioneros jesuitas a Japón abrió un m omento de 
gran im portancia cultu ral y artística. Lo s padres jesuitas, que llegaron a este 
archipiélago, pretendieron aprender las dife rencias culturales que existían y, partiendo 
de ellas, dis eñar estrategias de apro ximación a este pueblo,  de f orma que f acilitara la 
                                                 
176 .- Sentencia contra los Cristianos. Nagasaki 5 de febrero de 1597: .- Por cuanto estos hombres 
vinieron de los buzones, con el título de embajadores, y quedaron en Macao predicando la ley de los 
cristianos que yo prohibí muy rigurosamente los años pasados. Mando que sean ajusticiados juntamente 
con los japoneses que hicieron de su ley. Así estos veinte y seis serán crucificados en Nagasaki. Y vuelvo 
a prohibir de nuevo dicha ley para en adelante, porque venga a noticias de todos. Y mando que se 
ejecute; y si alguno fuera osado quebrantar este mandamiento, sea castigado con toda su generación.- El 
primer año de Queycho,a los diez días de la undécima luna.-  Sello Real.- Relación del martirio de seis 
Padres Descalços Franciscos, tres hermanos de la Compañía de Iesus y diecisiete Iaponeses Cristianos 
padecieron en Iapon. Madrid,1601.- Marín,1985:III.-  
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evangelización. Este fue el cas o de la lengua, de la escritu ra, así com o de la cultura 
artística, dado que el com ponente visual permitía establecer relaciones m ucho más 
rápidas. Es decir,  los misioneros necesitaban utilizar elementos que f ueran familiares a 
estas comunidades ya que, aunque las piezas de arte europeo podían conseguir un efecto 
positivo a pesar de su exotism o, las piezas  de producción nacional perm itían que el 
mensaje de evangelización fuera trasm itido más eficazm ente. En este s entido Barlés, 
(2004: 35 a 37) recoge el testim onio del jesuita lusitano Joao Rodríguez (1561 – 1634), 
quien en 1620 aportó en su obra Historia da Igleja do Japâo, m últiples ref erencias 
sobre el arte japonés, entre las que se en cuentra su acertada interpretación de la  
ceremonia del té:  
  El propósito de la ceremonia del té es que todos, con gran quietud y modestia, 
contemplen dentro de su alma las cosas que allí ven, sin alabar por ellas al anfitrión y 
entender por sí mismos los misterios encerrados en ellas. Por eso, todo lo que en esta 
ceremonia se usa es rústico y sin artificio alguno, más sólo naturalmente como la 
naturaleza lo crió congruente al yermo, soledad y rusticidad. De ello viene también que 
para este convite no se sirvan de salas y cámaras espaciosas, ricamente ornamentadas 
(...), ni de ricas vajillas de loza fina, ni de otros vasos primorosos y ricos, mas tienen 
para este efecto (...) una casiña por si, cubierta de paja y cañas, muy pequeña, hecha de 
madera tosca (...) a imitación de una sala o ermita vieja del yermo, ya gastada por el 
tiempo ( ...), los vasos y loza que de este servicio se usa (...), sin lustre ni ornato alguno, 
sin cosa que naturalmente convide el apetito a desearla por su lustre y belleza. 177
    Los Jesuitas, además de recabar inf ormación para preparar profesionalmente a 
los obreros evangélicos (...) en el conocimiento del espíritu japonés178, utilizaron lo s 
objetos y los lugares relacionados con la Vía del Té como vehículos para la introducción 
de la Santa Misa. Este hecho aparece documentado en algunos byobu Namban, como es 
el caso d e la pieza d e finales del s.  XVI principios del X VII, que se custodia en  el 
Museo de las Colecciones Im periales Sannomaru Shozokan, de Tôkyô; en él se 
representa, en la Casa Imperial, un pabellón tradicional a modo de capilla, en cuyo altar 
aparecen piezas de cerámica; en las cuales podemos reconocer un cuenco, un bote de té 
y una tetera, así como un hervidor de bronce (Fig.79). 
 
                                                 
177 .- Álvarez Taladriz, J.L, Juan Rodríguez Tsuzo. Tôkyo, Sophia University, 1954. Monumenta 
Niponica Monographs 14: 23 y 24  




.- Fig. 79.-  
Representación de un posible altar 
cristiano en un Namban Byobu  
de seis hojas. 
Japón, finales del siglo XVI 
 principios del siglo XVII. 
Museo de Colecciones Imperiales 





Sobre el altar se 
encuentran distintas 
tipologías de cerámica 
 
   Se pone así de m anifiesto la im portancia alcanzada por el Chanoyu en la 
comunidad jesuita, que consideraba que en todas las casas m isioneras debía existir una  
estancia d estinada a  este  fin, y una persona encarg ada pa ra serv ir el té 
permanentemente. Mucho m ás esclarecedor es el hecho de la utilizació n de elem entos 
cristianos179 com o la cruz y los clavos que denot an el sufrim iento de Cristo, para 
decorar la cerámica (Fig 80 y 81).  
 
                                                 
179 .- Otras piezas de cerámica decoradas con elementos cristianos aparecen documentadas en los 
siguientes catálogos: Japon, Saveurs et Sérénité, 1995:102 y en Turning Point, 2003:125 
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Cuenco con decoración cristiana: cruz 
Período Momoyama: siglo XVII 
Prefectura Saga. / Horno: Karatsu 
Altura: 9 cm. / ∅ Boca: 14,3 cm. / ∅ Base: 5,6 cm. 
Procedente de la Colección Sazo Idemitsu 
En el Museo de Arte Idemitsu, Tôkyô 
 
-.Fig. 81.-  
Cuenco con decoración cristiana: cruz 
Período Momoyama: siglo XVII 
Prefectura Mino. / Horno: Oribe 
Altura: 8,6cm / ∅ Boca: 12cm 
Museo Namban Bunkakan, Osaka 
 
   
  En España este tipo de p iezas se exp usieron en el Museo del Prado en 1981 180. 
Las piezas Nam ban que incorporan estas d ecoraciones cr istianas r esultan 
extremadamente raras y  por tanto muy valoradas por los  coleccion istas, ya que son 











                                                 
180 .- Arte namban. Museo del Prado, 1981. Los número de catálogo: 40, 41, 42, 43, son cuatro 
chawan, el nº 44 es un chaire y el  nº 45 es una tapa  para una tetera. En todas estas piezas se a precia la 
presencia de la cruz como elemento decorativo. 
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 IV.3.- Objetos para Cha en las Cortes Europeas 
 
En los Inventarios Reales 181 de la corte de Lisboa se recoge la referencia de un 
envío realizado en 1554 a Catalin a de Austria, desde las isla s Léquias vía Goa. En este 
caso se trataba de un tipo de abanicos de laca proceden tes de dichas islas, los cuales 
pueden ser considerados como las primeras lacas originales importadas a Europa 
durante el Renacimiento182. A este res pecto, el escrito r y explorador portugués Fernao 
Mendes Pinto (1510 - 1 583), en su descrip ción de Tenegashim a, hace referencia a las  
lacas japonesas, las cuales eran ofrecidas co mo presentes de gran valor.  Durante los 
períodos Muromachi y Momoyama las lacas fueron utilizad as para decorar todo tipo de 
objetos: textiles, cerámicas, inrô, tsuba o byombu.   
 
Pero la referencia más interesante para este trabajo la encontramos en el libro de 
contabilidad de esta misma reina; se trata de las compras que Catalina realiza en el año 
1588, un año después de que Macao fuera cons iderado puerto portugués en Extremo 
Oriente. Se trata del cargamento que llegó a Lisboa en la nao Castello, procedente de la 
India; entre los diversos artículo s que transportaba se describe un recipiente de 
porcelana183 blanca decorada con peces dorados entrecruzados, posiblem ente se 
trataba de u n cuenco de cerem onia de té 184. La siguiente p ieza era un cuenco de laca 
blanca con una tapa y boca engastada con plata dorada, que igualmente se trataba de 
un recipiente para cha. Las p iezas de laca blanca que, duran te es ta épo ca eran 
extremadamente raras en Europa, también lo  eran en China y Japón. La aplicación de 
diseños dorados kinrade (término japonés que hace referencia al brocado de oro)  sobre 
la superficie de las piezas , era m ás común en las piezas es maltadas o en las piezas de 
porcelana azul y blanca que, durante la dinast ía Ming, en el reina do de Jiajing (1522 – 
                                                 
181 .- Instituto dos Arquivos Nacionais. Torre do Tombo (IAN / TT). Sig los XVI – XIX. Lisboa, 
1992.Cerpo Cronológico, marco 93, doc 151. (25 de Outubro de 1554).  
182.- Os Constructores d’ Oriente Portugues Porto, 1998. p 203.  
183.- En  la co rte Lisboeta del s. XVI, las ta zas y c uencos de cu alquier ta maño y forma e ran 
consideradas de porcelana, tanto si lo eran como si no.   
184 .- (...) hua porcelana de laqueca branca, com pee e bocal de prata dourada, e no corpo della 
hus peixhinhos dourados atravesados, que pesou hum marco e duas oitavas. Esta metida em sua caxa 
redonda, feita na Yndia. Jordan, Annemarie. The Development of Catherine of Austria’s Collection in the 
Queen’s Hausehold. Providence, 1994. p. 72. (IAN / TT), Nucleo Antiguo, 797. fl 112 V.  
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1566), se realizaban en China para ser exportad as a Japón. Las porcelanas kinrade del 
período Jiajing fueron muy ap reciadas por los japoneses 185, quienes las u tilizaban para 
el Chanoyu (Fig 82); p iezas sim ilares se encu entran actualm ente el la colección del 
Kunstistorisches Museum en Innsbruck y en la Fundación de Arte Chino Percival David 
de Londres. Este tipo de piezas fueron pr oducidas durante un co rto período de tiempo 




Cuencos Ming, tipo kinrade 
China, período Jiajing (1522 –1566) 
Innsbruck, Kunsthistorisches Museum 
INV: PA: 1082, 1084, 2675 
 
Junto a los portugueses, los españoles ta mbién fueron los primeros europeos que 
establecieron contactos con Japón, dado que Portugal y España estuvieron unidos bajo 
una m isma corona desde 1580 hasta 1640. Dura nte este período el m onarca español 
Felipe II, adquirió, a través del puerto de Lis boa, gran cantidad de productos asiáticos. 
En el inventario186, realizado tras su muerte en 1598, se recoge la referencia de: tres mil 
piezas de porcelana Ming, estatuas de marfil chinas, cajas de laca japonesas, armas, 
ropas e instrumentos musicales. En dicho inventario, la única  referencia directa a Japón 
se refiere a dos escrito rios de laca Namban, a pesar de que en 1584 se docum enta la 
entrada de los obsequios que una delegación187 japonesa portaba para este monarca.  
                                                 
185.- Kinrade: Porcelana decorada c on e smaltes do rados proced ente de C hina, se hizo popular 
durante el  período Genroku (1688 - 1 703) entre las producciones de Arita, Imari, Kutani y Nabeshima. 
Fueron piezas muy codiciadas y colecciona das por miembros de la fam ilia imperial, señores feudales y  
comerciantes.  Entre los ceramistas contemporáneos destaca la producción de Ono Jiro (nacido en Tôkyo 
1953 - ) 
186 .- Sánchez Cantón, J. Inventarios Reales. Bienes Muebles que pertenecieron a Felipe II. 2 vol. 
Madrid, 1956 –1959. 
187.- Entre 1582 y 1590, fue enviada a Europa una embajada de cuatro muchachos japoneses 
cristianos (Mancio Itô, Martín Hara, Julian Nakaura, Miguel Chijiwa) como legados de los daimyô de 
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 Entre los regalos aportados se docum enta un sencillo cuenco de cerámica 
decorado con un borde dorado. Sorprendido el monarca por la simplicidad de esta pieza 
preguntó ¿Qué es esto?, siendo respondido por uno de los misioneros que acompañaba 
a la delegación: Un cuenco para el agua caliente188 que los japoneses beben tanto en 
verano como en invierno189.  El acontecim iento de esta em bajada es recogido en un 
aguafuerte belga del s. XVII, que actualm ente se custodia en la Biblioteca Nacional de 
Madrid. Se trata de una estam pa firm ada en la esquina inferior derecha por Bouttats 
Gaspar (1640 – 1695) y con la inscripción de dos versos en neerlandés en el m argen 
inferior: De Japonische ghesanten worden van PHILIPPUS II. En el m argen superior 
derecho va numerada con folio 64 lo que hace pensar que es una hoja suelta de una obra 
más amplia  (Fig 83). El autor ilu stra e ste suceso m ediante una representación de 
carácter barroco, enmarcada entre las arquitecturas clásicas que se distinguen a través de 
la perspectiva del arco abierto en el f ondo. Así m ismo, el tratam iento de los jóvenes 
japoneses, representados a la m anera o ccidental, siguiendo el  protocolo que los 
caballeros medievales utilizaban ante el rey, es decir, hincando la rodilla derecha en el 
suelo a m odo de respeto o vasallaje ante el  m onarca, m arca la fuerte influen cia 












                                                                                                                                               
Bungo, Arima, y Ômura. En 1584 llegan a Lisboa y más tarde a Madrid (...). El 14 de noviembre de 1584 
fueron recibidos en audiencia por el Rey Felipe II, que uno a uno les levantó y abrazó cariñosamente. 
Planas, R. Puntos de Interés en las relaciones España- Japón (s. XVI – XX). Madrid, 2001.  
Sobre la embajada japonesa consultar: Gualtieri, 1586. Guzmán, 1601. Okamoto, 1942  
188 .- En este contexto agua caliente se refiere a té. 







De Japonische ghesanten worden van PHILIPPUS II 
Bouttats Gaspar (1640 – 1695) 
Aguafuerte, 258 x364 cm. 
Biblioteca Nacional de Madrid 
 
 
En documentos posteriores podem os apreciar que los contactos entre España y 
Japón, así como la entrada de objetos, aunque  no siempre relacionados con el Chanoyu, 
continuaron siendo habituales durante los prim eros años del siglo XVII. Este hecho se  
pone de m anifiesto en la carta original 190 que el Universal Señor del Japón, Hidetada 
Tokugawa191 (1579 –1632), rem ite al Duque de L erma el día 4 del quinto m es del año 
quince de la era Keicho (4 de m ayo de 1610), autorizando, a los navíos españoles, 
procedentes de Nueva España, a tocar puertos Japoneses, dejando los detalles del  
asunto a los padres franciscanos Fray Alonso Muñoz y Fray Luis Sotelo, que llevan 
cinco armaduras japonesas de regalo. 
                                                 
190 .- Archivo General de Indias. ES.41091. AGI / 16418.7//MP-ESCRITURA - CIFRA,31 
191 .- Hidetada Tokugawa, fue el tercer hijo de Tokugawa Ieyasu y segundo shogun de Edo desde 
1605 hasta 1622.  
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Así mismo, en la Bib lioteca Capitular Colombina de Sevilla 192 encontramos la 
referencia de la siguiente embajada japonesa llegada a España; Miércoles 23 de octubre 
de 1614 años entró en Sevilla el embaxador Japón Faxere Recuremon, enviado de 
Joate Masamune, rey de Boju. Traía treinta hombres japoneses con cuchillas, con su 
capitán de la guardia, y doce flecheros y albarderos con lanças pintadas y sus cuchillas 
de abarda (...). Lunes 27 de octubre de dicho año por la tarde, el dicho embaxador, con 
dicho padre fray Luis Sotelo, entró en la ciudad con el presente de su rey (...) una carta 
de su rey y una espada a su usanza, que se puso en el archivo de la Ciudad. Esta 
espada se conservó hasta la revolución del 68 que la chusma la robó.  
 
Durante es te período com enzó a gestarse  en tre los m iembros de la fa milia 
Tokugawa el interés por estabilizar la polít ica interna del país y por asegurar el 
monopolio del com ercio exterior. Estos dos hechos, junto a la intolerancia que 
manifestaban los m isioneros cristianos h acia las otras religiones, provocaron que 
Hideyoshi, com o acabamos de ver, for mulara una serie prohibiciones,  entre las q ue 
destaca el edicto de 1624, por el cual lo s españoles fueron expulsados de Japón. La 
recopilación de todos los d ecretos an teriores se gen eraliza en  el edicto  de 
autoaislamiento promulgado el 22 de junio de 1636, por el cual se prohíbe la salida de 
Japón de personas y barcos si n autorización, se im pide el  regreso a los japoneses que  
estén fuera del país, se estab lece el monopolio  shogunal en la venta d e seda im portada 
de China y se expulsa a los portugueses del Ja pón. De esta forma acabó casi un siglo de 








                                                 
192 .- Bi blioteca Capitular Colombina de Se villa. (84 – 7-19. Memorias, fol.195).Ver también: 
Vázquez y Sá nchez, J. La embajada japonesa en 1614 a la ciudad de Sevilla [est udio I ntroductorio 
Marcos Fern ández Gómez; trascripción de la e mbajada jap onesa en  161 4: h istoria sev illana p or José  
Velánquez y Sánchez, editada en Sevilla en 1862]. Sevilla: Comisaría de la Ciudad de Sevilla para 1992: 
Ayuntamiento, D.L. 1991.  








En pleno período de Edo (1615-1868), m ás concretamente durante la transición 
del s.XVII al XVIII, tradicion almente denom inada época  Genroku 193 (1688-1703), 
Japón alcan zó un período de bonanza económica. La m ejora de las com unicaciones 
permitió un m ayor desarrollo de los viaje s, dando como resultado un gra n crecimiento 
de la población urbana, cuyo centro principal estaba situado en las ciudades de Edo y 
Osaka. Es en estas ciudades donde va a fl orecer una vigorosa corriente cultural, nos  
referimos al sistema iemoto, del que ya hemos hablado en el punto III. 6 de este trabajo, 
en relación al valor de la tradición preservado por las familias de ceramistas.  
 
 En términos resumidos se tratab a de un sistema de m aestros que van a recoger 
el linaje de las antiguas artes : escuelas de té, arreglos florales, poesía, tiro con arco, etc.  
y van a  tra nsmitirlas a  seguido res o a lumnos a c ambio de dine ro. Estas escue las 
contribuyeron a lograr una participación cu ltural m ás a mplia y popular, así com o un 
progreso gradual de los aficionados a las distintas artes, siem pre reservado a la 
supremacía de los iemoto. 
 
 Esta prim acía intelec tual se verá ob ligada, a f inales del s. XVII, a enfrenta rse 
con dos fuertes com petidores: la m irada ha cia las propias tradiciones y la atracción 
hacia Occidente. Autores com o Ka mo no Mabuchi (1697-1769) y Motoori Norinaga 
(1730-1801), dieron alas al renovado interés por los clásicos japoneses, que proporcionó 
a su vez la conciencia de una tradición cultural propia. Esta corriente contribuyó a un 
                                                 
193 .- La era cul tural Ge nroku corre sponde aproximadamente al  rei nado del  15 º sh ogun del 
período Edo, Tokugawa Tsunayoshi (1680 – 1709). Fue un periodo de gran actividad cultural y artística. 
Durante est e período s urge en l as ci udades una nue va clase social  adine rada, chônin, fo rmada por 
comerciantes y artistas, cu yos gustos artístico s d ifieren de l os t radicionalmente pro mulgados e n una 
sociedad guerrera y aristocrática.  
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movimiento de aprendizaje nacional kokugaku194, que acabó rechazando al budismo y al 
confucianismo como elementos ajenos a la se nsibilidad japonesa. Norinaga se esforzó 
por dar form a a una cultura japonesa de lo sim ple, lo perecedero, lo em otivo, 
impulsándose así el rechazo cultural hacia el peligro extranjero que amenazaba el Japón 
del incipiente s. XIX.  
 
 Con la restauración del gobierno im perial Meiji, en enero de 1868, se dio por 
terminada una década de alteraciones políticas en el terreno de las relaciones exterio res. 
El aspecto m ás significativo de los prim eros tiempos del gobierno Meiji (1868-1912) 
fue sin duda el encuentro del país con el m undo occidental y su adopción de los modos  
y ejemplos que de él procedían.  
 
 Coaccionado por las potencias extranjeras, Japón se vio obligado a abandonar su 
tradicional política de aislam iento, para abrir sus fronter as y es tablecer m ediante 
tratados de com ercio y navegación, inter cambios con distintas naciones europeas y 
americanas. Iniciando de esta m anera el proceso de apertura que im pulsó a Japón hacia 
la modernización. 
 
 Este proceso de modernización y apertura llamó la atención de Occidente. Japón, 
que durante siglos había perm anecido inacces ible, com enzó a llenar la curios idad de 
europeos y norteamericanos, sintiéndose atraídos, no solamente por los acontecimientos 
políticos y económ icos que en esos m omentos se estaban produciendo en el 
archipiélago, sino tam bién, por los aspectos relativos a su historia, su cultura, sus  
costumbres y su arte195. 
 
 Pero tal impacto y sus efectos no hubieran podido producirse de no darse las vías 
adecuadas que permitieron el conocimiento de Japón en sus diferentes aspectos. En el s. 
                                                 
 194 .- Kokugaku.- Tendencia intelectual que re chazó el  estudio de t extos chinos y budistas y  la 
investigación filológica fa vorecida e n l as ob ras clásicas  japonesas te mpranas. La palabra kokugaku, 
acuñada para distinguir l a e scuela del  kangaku (estud ios d el ch ino), fu e popularizada por el e rudito 
japonés Hirata Atsutane (1776 - 1843).- Frédéric, Op. cit.-  
195 .- Quizás la manifestación más destacada del im pacto que la cultura japonesa produjo s obre 
Occidente pue de e ncontrarse en el cam po de la producción artística. Den tro de éste se produ jo el 
denominado "Japonismo": influencia del arte japonés en el arte occidental, durante el último cuarto del s. 
XIX y primeras décadas del s. XX.  
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XIX la m ejora de los tr ansportes y de los m edios de com unicación facilitaron, en gran 
medida, el encuentro entre Japón y Occidente. 
 
“Quizás la mejor oportunidad que se le brindó a Japón, para presentarse a Europa y a 
América, fueron las Exposiciones Universales, grandiosas muestras nacidas en el s. 
XIX, que constituyeron un perfecto y concurrido contexto para que Japón mostrara sus 
más preciados y singulares productos” (Almazán, 1995)  
 
 
IV. 5.- Exposiciones Internacionales como vías de 
 introducción de la cerámica del Chanoyu en Occidente. 
 
Las Exposiciones Internacionales fueron la mejor manera para los japoneses de 
poder alcanzar los m ercados extranjeros. Aunque en Europa y Am érica ya se apreciaba 
el entusiasmo hacia los productos de orig en Japonés, los problemas de la política 
doméstica, la f alta de  m edios de inter cambio y la inexperien cia en el com ercio 
internacional, habían frenado las negociaci ones de los gobiernos, y de las em presas 
privadas, hasta mediados de 1870. Estas exposiciones tuvieron una capital importancia 
en la pasada centuria, ya que no sólo sirvieron para potenciar los contactos 
comerciales, sino que también constituyeron eficaces vías difusoras de la cultura, del 
saber, de la técnica y en general, de los múltiples campos de la actividad humana 
(Almazán, 1995). 
 
La influencia de las Exposiciones Univer sales hizo que objetos y curiosidades 
extremo orientales, particularm ente las de origen japonés, invadieran rápidam ente los  
mercados europeos y am ericanos a finale s del s. XIX; biom bos, l acas, kim onos, 
porcelanas, espadas, armaduras y cerámicas, se difundieron rápidamente gracias al fácil 
acceso a estas exhib iciones y el entusias mo popular m anifestado h acia las co sas 
exóticas.   
 
Junto a estos objetos artísticos, encontra mos interesantes testim onios sobre el 
impacto provocado por el arte Japonés entr e los artistas y teóricos Europeos y 
Americanos, tal y com o se recoge en el  siguiente texto de  García Miñor: (...)  Mr. 
Kerrigan, experto norteamericano en cuestiones de arte, afirma, que la Exposición 
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Universal de París, celebrada en 1867, fue la que sirvió para llamar la atención del 
mundo occidental sobre el arte japonés. Desde entonces quedaron definitivamente 
influenciados de las maneras y conceptos de los artistas japoneses, Degás, Touluse – 
Loutrec, y otros. Llegando a afirmar que, más o menos perceptiblemente, a todos los 
artistas de entonces alcanzó la expresada influencia196. 
 
En 1862 el diplom ático británico, S ir Rutherford Alcock, presentó por prim era 
vez, en la Exposición Internacional de L ondres m il objetos de arte japonés. En la  
Exposición Universal de París de 1867, tam bién fue la prim era vez que se presentaron 
en Francia obras de arte japonés. Aunque, se  considera que la prim era participación 
oficial del gobierno Meiji en una de estas exhibiciones se  produjo en la Exposición 
Internacional de Viena de 1873. El objeti vo del gobierno japonés era prom ocionar la  
exportación internacional de la artesaní a del país, por tanto, el tipo de piezas 
seleccionadas para la muestra fueron refinados objetos de artes decorativas 197. En dicha 
exhibición, el gobierno japonés, financió la promoción y ex portación de los objetos de 
artes d ecorativas m ediante la creación de  una sem i - pública com pañía com ercial 
denominada Kiryu Kosho Kaisha, Compañía Industrial y Comercial Kiryu, para la 
promoción de la artesanía de alta calidad en  los mercados occidentales. Esta com pañía 
estaba a cargo de Sano Tsunetam i, Vicepresidente del Departam ento de Exposiciones  
Japonesas en Viena, quien junto con el m archante de té Matsuo Gisuke y el m archante 
de arte W akai Kenzaburo (1834 - 1921) 198 activaron la presencia d e Japón  en  
exposiciones internacionales, como la de Nueva York de 1876 y la de París de 1878, 
contribuyendo así al crecimiento del mercado internacional del arte. Gran número de las 
cerámicas, lacas y  bron ces que form aron pa rte de las Exposicion es Universales de 
Filadelfia de 1876 y la de París de 1878, fueron objetos aportados por esta compañía.  
 
                                                 
196 .- García Miñor, A. Xilografía y xilógrafos de ayer y de hoy. Oviedo, 1957, pp. 77 – 78.-  
197 .- La tendencia artística que se pone de moda recibe el nombre de "Gran Escuela del Arte 
Decorativo" y representa un fenómeno de gran importancia para el arte japonés, puesto que a través de 
sus manifestaciones artísticas, Japón crea un estilo propio indiscutible y se libera de la influencia China. 
Fernández del Campo, E. Las fuentes y los lugares del Japonismo. Anales de Historia del Arte, 2001: 392 
- 356.   
198.- Wakai Kenzoburo (1834-1921) fue c omerciante de arte i nteresado especi almente en l os 
objetos de Chanoyu. Trabajó activamente en los mercados de antigüedades de Japón y de Occidente. - 
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En 1871, el Congreso de Estados Unidos aprueba una cuenta para crear una 
comisión centenaria. El 3 julio de 1873, el presidente Grant, publicó la proclam ación 
oficial que creaba la E xposición C entenaria de Philadelphia . Ese m ismo año,  los 
funcionarios am ericanos que visitar on la exposición de Viena, quedaron 
impresionados por los objetos artísticos pr esentados en los pabellones de China y 
Japón. En abril de 1874 J. Arm on Bignham (1815 – 1900) invitó form almente a Japón 
a for mar parte de dicha exhibición cente naria. En noviem bre de 1875, com enzó l a 
construcción de dos pabellones de estructura tradicional japonesa: el bazar japonés y 
el edificio central (Fig. 84), en este  último se in stalaría un impresionante alm acén de 
bronces199, cerámicas, lacas, muebles, tallas de madera, mercancías de paja o bambú 
y juguetes200 (Fig.85).  
 







Edificios Japoneses de la Exposición de  
Philadelphia, 1876 
Litografía: Westcott Thomsom 
Centenal Portfolio 
Matsuo - Ehe (Firmado) 
Free Library, Philadelphia 
                                                 
199.- La c uidada ejecución y el ta maño de los br onces impresionaron al  joven Ernest Fenollosa 
(1853 – 190 8), pr imer o ccidental d edicado a estud iar en pr ofundidad el ar te japonés. -. Feno llosa, E. 
Notas sobre la visita a la exposición del Centenario (septiembre – octubre 1876). Biblioteca de  
Houghton. Universidad de Harvard.-  
200.- Earle, J. Splendors of Imperial Japan. Arts of the Meiji period from the Kahalili Collection. 
Brithis Library .  London, 2002   
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 -.Fig.85.- 
Objetos del Pabellón Central 
de Japón en la Exposición de 
Philadelphia, 1876. 
Fotografía de la Colección 
Print and Picture 
Free Library, Philadelphia 
En el Pabellón Central, el espacio m ás grande fue el dedicado a la cerám ica; 
dichas mercancías fueron expuestas en di stintas alturas dependiendo del tam año o del 
horno de procedencia: Arita, Seto, Tôkyo. En dicho sistem a de exhibición se 
mezclaban las delicad as porcelanas  con las rudas piezas  de cerám ica para el té.  Al 
finalizar dicha exposición, muchas de estas piezas fueron adquiridas por coleccionistas 
como Héctor Tyndale 201, cuya am plia colección de cerámica fue donada en 1897 por 
su viuda al Museo de Arte de Philadelphi a. Aunque la m ás destacada adquisición de 
piezas de C hanoyu, fue la realizad a por el Museo Victoria & Albert 202, en cuya 
colección se docum enta un mizusashi tipo Bizen de finales de l s. XVI principios del  
XVII (Fig. 86), un chawan del tipo Raku negro de princi pios del s. X VII atribuido a 
                                                 
201.-  Héctor Tyndale (1821- 1880), hijo de un comerciante irlandés dedicado a la importación de 
objetos de cerá mica procede ntes de China. Su repu tación com o coleccionista de cerám ica asiátic a le 
llevó, en 1876, a ser juez en la selección de este tipo de obj etos para la Exposición Centenaria de 
Philadelphia. M Tyndale. Grupo II: Cerámicas, porcelanas, arcillas, cementos y sus materiales, en la 
Comisión centenaria de Estados Unidos, Exposición Internacional 1876. Informes y Concesiones, Grupo 
II, Ed. Francis A. Walker (Philadelphia, 1877 – 1878) 
202 .- A Grand Design. The Art of Victoria and Albert Museum. Ed: Malcon Baker and Brenda 
Richardson. Victoria and Albert Museum. London,  1999 - 2000 
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Hon’ami Kôetsu203 (1558 – 1637)  (Fig. 87) y un curioso incensario de gres con form a 
de caracola de m ediados del s. XVII, real izado por Nonomura Ni nsei (activo 1645 – 
1675) (Fig. 88).  En 1875, anticipándose a la exposición, Philip Cunliffe Owen  pagó 
1000 libras a la Comisión de la sección japonesa, para adquirir una histórica 
colección de cerámica y porcelana, desde los primeros períodos hasta el presente.(...) 
Dicha colección incluía importantes piezas de cerámica de té de los siglos XVI y XVII. 
A Grand Design, (1999 – 2000: 269)  





Mizusashi, tipo Bizen 
Finales del s. XVI principios del XVII 
Gres con vidriado natural de cenizas 
20,3 x 26 x 20,3 cm. 






Incensario en forma de caracola 
Nonomura Ninsei 
Gres con decoración punteada de hierro 
bajo vidriado 
Mediados del s. XVII  
Museo Victoria & Albert, Londres 
-.Fig. 87.- 
Chawan, tipo Raku 
Atribuido  a Honami Kôetsu (1558 –1637) 
Principios del s. XVII  
8,5 x 12,7 x 11,5 cm. 
Museo Victoria & Albert, Londres 
 
                                                 
 203.- Hon’ami Kôetsu (1558 – 16 37) calígrafo y ceramista nacido en K yôto. Fundó y dirigió el 
movimiento revitalizador del estilo Rimpa en arte, que habría de conformar el gusto japonés durante los 
siguientes 25 0 añ os. Discí pulo d el gran  maestro  del té, Fu ruta Orib e, hizo m aravillosos cu encos de 
cerámica raku, com o lo de muestra su obra maestra Fujisan, quizá el cuenco de té más delicado que se 








Dos años más tarde objetos sim ilares fueron expuestos por la Kiritsu – Kosho – 
Kaisha en la sala nº 5 del Palacio del Trocad ero, en la Exposición de París de 1878. E n 
esta ocasión, coleccionistas parisinos, como Samuel Bing (1838 – 1905) 204, encontraron 
interesantes este tipo d e piezas. E n 1884 el  coleccionista Burt ey, atendiendo a las 
características estéticas de las cerámicas de  té, las catalogó, como objetos salvajes205. A 
partir de este m omento, la influencia de la  estética de los objetos de té, se extendi ó 
rápidamente sobre las produ cciones cerámicas occidentales, tal es el cas o de la fábrica 
de los hermanos Martín en Inglaterra y Carriès en Francia, Le Japonisme (1988:143). 
Jean Carries (1855 – 1894), inspirado por los trabajos de gres japonés que había visto en 
la Exposición Internacional de París de 1878, realizó robustas piezas con firm es 
protuberancias y hom bros y cuellos am plios. También fue pionero en la aplicación del 
dorado, no sólo para cubrir fisuras sino tam bien en el color de la pasta (Fig 89). La 
práctica d e aplicar laca dorada a las p iezas de cerám ica se rem onta al período 
Momoyama, donde el ceram ista Honami Kôetsu (1558-1637) utilizó dich a resina para  
reparar m ediante la téc nica del empalm e, kintsugi las g rietas de un ch awan del tipo 







                                                 
204 .- Para mas información sobre Samuel Bing: Fernández del Campo, E. García - Ormaechea, C 
(2001: 335)  
205 .- Salvaje, aquello que precisamente le distingue de civilizado, la relación directa con la 
naturaleza, no mediada por el comportamiento racional, intuitiva, esa es la nota más fuerte. La 
originalidad formal, la libertad en el lenguaje, en los materiales empleados, son rasgos que ofrecen un 
sentido y están determinados por la necesidad: la relación directa primigenia, con la naturaleza. Bozal 
(1993: 64). 
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Gres, laca dorada, 
Autor: Jean Carriès, ca. 1890 
Al: 20 cm. 
Colección Alain Lesieutre, París 
-.Fig.90.- 
Seppô 
Chawan tipo raku 
Autor: Hon’ami Kôetsu 
Período Momoyama, principios del s. XVII 
Al: 9,5 cm. ∅ 11 cm. 
Colección Hatakeyama, Tôkyô 
 
 
Por tanto, la participación de Japón en la Exposición de París de 1878 hizo 
descubrir a los ceramistas occidentales el arte del modelado manual, las formas simples, 
los novedosos vidriados naturales y la belleza que reside en la materia sin decorar.  
 
 En relación a París, Fernández del Ca mpo (2001:356) recoge la apertura de una 
exhibición de cuencos de té en la E xposición de 1889, organizada po r el coleccionista 
Samuel Bing 206. Así m ismo m enciona la presencia, en d icha m uestra, de autores 
europeos, que ya habían asim ilado las for mas y técnicas Japonesas en las obras 
presentadas para dicha ocasión. Los objetos  de Chanoyu seleccionado s para la m uestra 
pertenecían a la co lección de M. Wakai; m ediante estas piezas se pu do comprobar la 
                                                 
206.- El co merciante parisino Samul Bing fundó, en  1888, la revista Le Japón Artistique. En  el 
artículo i ntroductorio de esta revi sta a firmaba sob re el  nue vo a rte jap onés: Este arte estará, 
permanentemente, unido al nuestro. Es como una gota de sangre que se mezcla con nuestra sangre, y 
ninguna fuerza en la tierra, hoy en día, sería capaz de separarlos de nuevo.- Samuel B ing, Le Japón 
Artistique, 1888. cit por Wichmann,  
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diferencia estética existente entre el gusto 207occidental y oriental, de ahí que los artistas 
de vanguardia europeos y americanos fueran los primeros en apreciarlos. En 1897, en la 
Exposición de Cerámica de París la influencia de la estética japonesa fue recogida en las 
obras de Eugène Baudin, Alexandre Bigot, Ad rien Pie rre Em ile Dalpayrant, Albe rt – 
Louis Dammouse, Auguste Delahrche, Taxile Dota, Edmond Lachenal 
 
  En España, en el año 1888 fue celebrada  la primera Exposici ón Universal en la 
ciudad de B arcelona. Japón tam bién fue uno de los países participantes que contó con 
un mayor impacto entre el público. Las noticia s, llegadas d esde las ciu dades europeas 
de las exposiciones universales, llenaban las páginas de las revistas y publicacione s 
periódicas españolas com o: La Ilustración Española y Americana208. En dicha 
publicación, el día 22 de noviembre, recoge una noticia sobre la importante presencia de 
Japón y los productos exhibidos; El Imperio de Japón figura honrosamente en el 
certamen, ocupando una de las primeras galerías del Palacio de la Industria (...). Los 
objetos aparecen clasificados en veintiún grupos (...). La dirección de la Industria 
presenta gran variedad de objetos (...), vajillas completas de la famosa porcelana de 
Arita, jarrones decorados en oro, porcelanas de Kutani, y barros finos para recipientes 
de té (Fig.91) 
 
                                                 
 207.- En la revista Japanese Pottery, Artistic Japan 3, 17 ( 1878) p ublicada por Samuel Bing, 
aparece un artículo de Philippe  Burty, en el que se hace refere ncia al gusto de M. Wakai para elegir los 
objetos cerámicos que representarían a Japón en las Exposiciones Universales. Este autor considera que el 
comerciante Wakai se apartaba, con los objetos elegidos, de la tradición clásica Europea.-  
 208 .- Il ustración Española y Americana, revista i lustrada madrileña, f undada en 1 870 por 
Abelardo de Carlos, fue un eficaz medio de difusión de la cultura japonesa, aunque plagada de exotismo, 




El pabellón japonés en la Exposición 
Universal de Barcelona 
Autor: Rico 
Xilografía de la Ilustración Española 
y Americana, 1888 
15 x 22 cm. 
Fotografías de: Audouard y Compañía 
 
 
La Exposición Universal de Barcelona de 1888, también significó mucho para el 
panorama artístico. Muchos estudiosos e historiadores califican, la exposición, como el 
artífice del comienzo del Modernismo, de un estilo nuevo que alcanzó su esplendor en 
el final del siglo en Barcelona (Kim Lee, 1987: 76) 
 
En la exposición de París de 1900, de staca la figura del arquitecto Georges 
Hoentschel (1855 –1915), amigo y pupilo del cer amista anteriormente citado J. Carriès. 
Construyó un extraordinario pa bellón en m adera tallada pa ra dicha exposición, en el 
cual se exh ibieron ex trañas p iezas de ce rámica, donde se com binaban las sencillas 
formas de los botes de té, de  influencia china, con los espesos y goteantes vidriados de 
color verde (Fig. 92), que se hicieron populares con las defo rmes cerámicas de Furuta 
Oribe. Gran  parte de las piezas q ue se exhibieron en dicho pabellón, actualm ente 






Autor: Georges Hoentschel 
Entre 1898 y 1900 
1.- París, Colección Privada 
2.- Hamburgo, Colección Privada 
3.- Museo de Artes Decorativas, París 
         1                 2          3 
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 La presencia de los objetos de Extremo Oriente en las Exposiciones Universales 
hizo proliferar, principalmente en París, tie ndas especializadas en productos orientales. 
Tal es el caso de la Porte Chinoise, situada en el número 220 de la calle Rivoli de dicha 
ciudad, donde en 1851 se docum enta que los hermanos Goncourt acudían para adquirir 
objetos de arte japonés para su colección. En este sentido Cuesta (2004:104) recoge la 
inauguración en París en el año 1895 de la tienda 209del co leccionista Sam uel Bing,  
destinada a dar a conocer en  Occidente el verdadero arte japonés y favorecer la 
renovación de la calidad del arte decorativo oc cidental. En España, el interés hacia la 
adquisición de objetos or ientales por parte de los colecc ionistas, se produjo con cierto 
retraso y en m enor medida que el resto de Europa. Com o ya se  ha señalado 
anteriormente, el m ayor interés hacia la nueva corriente nipona, se m anifestó de la 
mano de los artistas de vanguardia com o Mariano Fortuny (1838 – 1874), de cuya  
colección de estam pas japonesas lam entablemente no nos ha llegado nada, o 
Hermenegildo Anglada Ca marasa (1872 - 1952), quien reunió todo tipo de objetos  
orientales com o m uebles, lacas y estam pas; algunas de estas últim as actualm ente 
pertenecen a su hija Beatriz Anglada y a la Fundación La Caixa de Palma de Mallorca.  
 
Algunos de los coleccionistas españoles que  acudían a París para adquirir piezas  
de Arte Japonés que engrosaran sus coleccione s, lo hacían a través de las subastas que 
asiduamente se celebraban en el Hotel Drôuot de París; éste es por tanto el origen de la 
procedencia de coleccio nes com o: la Fundaci ón Rodríguez Acosta, recopilada por el 
pintor granadino José María Rodríguez Acosta (1878 – 1941), Museo de Bellas Artes de 
Bilbao, que en 1953 recibió, de manos de Dña María, com o legado, la colección de D. 
José Palacio (1875 – 1952), de la que era he redera. Algunas de la s piezas relacionadas  
con el chan oyu de este últim o museo, son an alizadas más extensamente en las  páginas 
del V capítulo de este trabajo. Esta respuesta occidental hacia los productos japoneses, 
propició un revival de la artesanía, pero con una diferencia: el gobierno nipón 
consideró a la artesanía como una parte más de la industria, adaptándola a la 
producción en masa para abastecer el mercado, tanto interior como exterior. Este 
                                                 
 209 .- La Maison de l'Art Nouveau (“Casa del New Art”), tambien conocida como Casa Bing o 
más precisamente L'Art Nouveau, fue una galería abierta el 26 de diciembre de 1895 por Siegfried Big en 
el número 22 de la calle Provence de Paris.  Eidelberg, M. Henrion-Giele, S. Horta and Bing: An 
Unwritten Episode of L'Art Nouveau, The Burlington Magazine, vol. 119, Special Issue Devoted 
to European Art Since 1890 (Nov., 1977), pp. 747-752. 
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hecho provocó su estandarización. Estos objetos, conocidos como hammammono o 
cosas de Yokohama, toman el nombre del puerto de embarque hacia Europa. (Gómez 
Prádas, 2003:203)  
 
Finalizaremos este apartado con el te stimonio de los objetos de cerám ica 
japonesa que en 1992 fueron presentados en la Exposición Universa l de Sevilla. Según 
se recoge en el catálogo Arte y Cultura en torno a 1492, en dicha ocasión se presentaron 
las siguientes piezas: una botella del período Mu romachi (1333 – 1575), tipo Ko - Seto, 
procedente del Museo Idem itsu de Tôkyo, una vasija del mism o período, estilo Tamba, 
perteneciente al Museo Suntori de Tôkyo, un c hawan de Mino de finales del siglo XV 
principios del XVI, tipo Tenmoku (Fig. 93), procedente del Museo Idemitsu de Tôkyo y 
un chaire (Fig. 94) del período Murom achi, tipo Ko – Seto, procedente del Museo 
Idemitsu.  
           
 -.Fig. 93.-º 
Chawan 
Período Muromachi (1333-1573) 
Tipo: Mino 
Al: 6,5 ∅ 12.3 cm. 
Inscripción: Shishi 




Período Muromachi (1333 – 1573) 
Tipo: Ko – Seto 
Al: 9,5 x 8 cm. 
Inscripciones: Akiyama 









 IV. 6.- La influencia del movimiento estético  
Mingei Undo210 en el Arte Cerámico Occidental 
 
Cuando Japón com enzó a industrializarse, a finales del s. XI X principios del 
XX, basándose en los modelos occidentales , los m odelos del ar te popular japonés  
comenzaron a m architarse. Fue necesaria en tonces la rápida act uación de un grupo de 
artistas, encabezados por la figura del filó sofo Soetsu Yanagi (1889-1961), para la 
creación de un movimiento artístico que salvaguardara el ar te popular japonés, es decir, 
el arte del pueblo. 
 
El térm ino Mingei fue creado en 1925, principios del período Showa (1926-
1989), por Yanagi junto c on Kajiro Kawai (1890-1966)  y Shoji Hamada (1894-1978). 
Este vocablo, procedente de la abreviación de la frase, también creada por Yanagi, 
minshuteki kogei211 o Arte de la Gente, fue definido por Yanagi de la siguiente manera:  
 
Mingei es una nueva palabra, etimológicamente significa el arte de la clase 
común212, que fue creado en oposición al arte de la aristocracia. Objetos funcionales 
que en su vida diaria utiliza la gente, mingeihin. 
Mingei tiene dos características: la funcionalidad y la cotidianidad. 
En otras palabras, los objetos lujosos y caros, fabricados en un número reducido, no 
pueden ser asociados a este término.  
Los artesanos que realizan los objetos Mingei, permanecen en el anonimato213, nunca 
son famosos.  
                                                 
210 .- Mingei Undo o Japanese Folk Craft Movement 
211 .- De la abreviatura de la frase minshuteki kogei: objetos comunes hechos por la gente y para 
la gente, surge el término Mingei. Minshu: significa gente común, normal. Kogei: se puede traducir como 
oficio o habilidad.   
212.- Clase Común debe ser traducido como pueblo, por tanto nos referimos al Arte del Pueblo.   
213.- En relación al anonim ato del artesano,  Maillard (19 95: 56 ) señ ala: En general, los 
artesanos populares son anónimos y su principal prioridad es la producción de algo funcional, donde 
subyace un gran sentido del diseño... en la tradición estética japonesa, la importancia de lo cotidiano es 
una de las características del budismo y surge como resultado de la atención a lo inmediato.  
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 En consecuencia, los  objetos Mingei, han de ser funcionale s, simples y bellos, 
realizados a m ano por artesanos anónim os. Como ya hem os señalado anteriorm ente, la 
mirada de Japón hacia Occidente provoc ó algunas reacciones por parte de los 
intelectuales japoneses. 
 
El acercamiento a la cultura y tradiciones europeas, sirvieron de plataforma, para 
el redescubrim iento de la  cultura japonesa. Algunos m iembros de la vanguardia 
literaria, en concreto el grupo llam ado Shirakaba214, re ivindican la v uelta a las  
tradiciones japonesas.  
 
Hacia 1916, Yanagi, junto con Bernard Leach (1887-1979)  y Kenkichi 
Tomimoto (1886-1963), defienden la influencia de los objetos de la cerámica tradicional 
procedentes de Corea. Seis años más tarde, la fascinación que sentía hacia el arte creado 
por las  culturas as iáticas, le llevó a  la conv icción de apartarse del arte europeo, para 
promover y difundir el arte tradicional japonés. 
 
A principios del s. XX, la figura de William Morris (1834-1896) y la influencia 
del arte gótico, empezaron a llamar la atención de los japoneses. Esto permitió a Yanagi 
tomar algunas ideas y trasla darlas a la filosofía Mingei. Conceptos como la importancia 
del arte popular, el valor de los obje tos familiares que pueden ser coleccionados zaki, y 
el valor del artista desc onocido, fueron enfatizados por este m ovimiento. Morris 
destacaba la im portancia estética que resid e en las s imples vas ijas utilizada s p ara 
cocinar; esta idea, va a o cupar un puesto importante entre los valo res defendidos por el 
movimiento Mingei. 
 
Pero el aspecto que m ás nos interesa del m ovimiento Mingei, es el relacionado 
con la tradición del budismo y el Chanoyu. Desde 1920, Yanagi, se había introducido en 
el estudio de la cultura tr adicional de Asia. Junto con Daisetz Suzuki (1870-1966), 
comenzó a aprender la filosofía budista, que tant a influencia había teni do en la estética 
                                                 
214.- Shirakaba, era el  nombre del periódico en el  que Yanagi escribía sus art ículos fi losóficos 
entre 1910-1923. Esta publicación de  va nguardia, esta ba totalm ente conecta da c on la literatura y  la  
pintura europea. Admiraban los t rabajos de Tol stoy, Rodin, Renoir, Gauguin, Van Gogh y  Goya entre 
otros. Y anagi sent ía gra n a dmiración p or l os l ibros medievales europe os, los poem as espirituales y la  
figura de William Blake. 
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de las piezas del Chanoyu. El descub rimiento del budismo fue de gran importancia para 
Yanagi, ya que le p ermitió llegar a comprender los límites que la materia presenta ante 
la forma. Los térm inos sabi y wabi, utilizados para descri bir los objetos de Chanoyu, 
fueron adaptados por Yanagi para referirse a los objetos de buena  calid ad dentro d el 
vocabulario Mingei, siendo aplicados a los objetos de apariencia irregular con ausencia  
de decoraciones. Yanagi consiguió definir la s características de los objetos que debían 
ser valorados por el movi miento Mingei: Debían estar realizados por un artista 
anónimo y tener una utilidad, es decir, ser funcionales, ser simples y sin excesiva 
decoración, no ser sofisticados. Debían reflejar el alfar donde habían sido realizados y, 
lo más importante, haber sido realizados a mano. 
 
En la actualidad, los seguidores del m ovimiento Mingei continúan reflejando 
estas características en sus trabajos a excepción del anonimato, ya que han dejado de ser 
alfareros desconocidos para convertirse en afam ados artistas, com o Bernard Leach, 
Shoji Ham ada y m uchos otros m enos conoc idos, que adoptaron y reflejaron en su 
trabajo las teorías recogidas por Yanagi. 
 
La influencia de este movim iento artístico que valoraba los objetos funcionales, 
simples y bellos, realizados a m ano por  artesanos anónim os, fue introducido 
rápidamente en Occidente de la m ano de Bernard Howell Leach y Shôhi Ha mada (Fig. 
95) a am bos se le debe, en gran m edida, el cambio del rumbo de la cerám ica europea 
contemporánea, ya que no sólo aportaron un a novedosa filosofía a un oficio que en 
Occidente carecía de ella, sino que tam bién son los responsables de la introducción de 
una nueva d estreza técnica, así como de la riqueza y v aloración de los  materiales y de 
los vidriados naturales. 
 
 
 -.Fig. 95.- 
Bernard Howell Leach (1887-1979) 








Bernard Howell Leach (1887-1979), nació en China, donde su padre era juez 
colonial. A la edad de 10 años se traslada a Inglaterra. Aquí est udiará dibujo bajo la 
dirección de Henry Tonks en el School of Art. Posteriormente estudiará grabado con 
Frank Bran gwyn, y es en este mom ento cu ando em pieza a interesarse po r Oriente,  
gracias a la influencia de la  lectura de leyendas chinas y japonesas. En 1909, a la edad 
de veintiún años regresa a Tôkyô con la inte nción de intentar com prender la vida del 
Extremo Oriente a través de su arte. 
 
Se le considera uno de los m ás grandes cer amistas de este siglo, a quien se le 
debe, en gran m edida, el cam bio de rum bo de la cerám ica europea con temporánea, ya 
que Bernard Leach aportó una novedosa filoso fía a un oficio que en Occidente carecía  
de ella. Resultan m uy interesantes, aunque poco conocidos, sus trabajos  sobre Filosofía 
del Arte Oriental. 
 
De forma casual215 conoce el mundo de la cerámica, y desde el primer momento 
se siente atraído por el m ismo. Pr onto se hará alum no de Ogata Kenzan 216, de quien 
aprendió lo que él llam a el alfabeto del barro, ya que practicó desde el modelado del 
gres hasta las más sofisticadas cocciones de raku. 
 
Leach pronto se conv irtió en el p rimer artista gráfico contemporáneo; en Japón  
se interesó seriamente por la artesanía, ha sta llegar a convertirse en un artesano. Esto le 
permitió, junto con Yanagi, com o ya hemos señalado antes, el es tudio y la preparación 
de las bases del primer movimiento de artesanía japonesa: Mingei. 
 
Leach admiró de los alfareros  japoneses la des treza técnica y la riqueza  de las 
materias primas que utilizaban,  así como la apreciación que estos artesanos sentían por  
los objetos del Chanoyu. Respecto a esto, en Japón, pudo llegar a conocer verdaderas 
                                                 
215.- En 1911 Bernard Le ach fue invita do a una reunión, en la que los presentes debían decorar 
objetos cerám icos y c ocerlos posteriorm ente en un horno trad icional de Rak u. Al v er el resu ltado del  
vidriado o btenido, se si ntió fasci nado, y  deci dió que debía est udiar l os m isterios de esa art esanía 
Cf:Wingfield – Digby, 1998  
216.- Ogata Kenzan concedió a Bernard Leach su Densho, un documento firmado y redactado por 
el maestro, por el cu al se con vertiría en heredero del títu lo de Kenzan Séptimo. Esto suponía un hecho 
trascendental en la vida de c ualquier alumno japonés, ya que significaba la entrega t otal del maestro al 
alumno, dándole su propio nombre para que sea usado por el más digno continuador de su obra 
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colecciones, tanto públicas com o privadas, que por aque l tiempo resultaban to talmente 
desconocidas en Europa, ya que la cerám ica oriental era vista como un objeto exótico y 
no como una obra de arte. 
 
En 1919, tras viajar por Japón, China y Corea, para conocer los distintos tipos de 
cerámica realizados en estos lugares, regr esa nuevamente a Japón y conoce a su gran 
compañero Shoji Ham ada. Poco después lo s dos se trasladan a Inglaterra, donde 
construirán un horno de dos cámaras, típico japonés, y un modesto taller para trabajar.  
 
Entre 1920-1922, resultó difícil para am bos la búsqueda en Inglaterra de las 
maderas apropiadas para preparar la cocci ón del horno, así com o la preparación de las 
pastas que debían m antener sus cualidad es. Buscaron s iempre materiales locales y 
trataron de adaptarlos  a las  técnicas orientales. Como alfarero, L each se sentía atraído 
por las vigorosas asas de las jarras medievales, y de cómo se integran en la pieza. Pronto 
comenzó a ponerlo en práctica en sus trabaj os que, junto con la técnica del engobe, 
trasmitiría p osteriormente a la cerám ica ja ponesa. Respecto a la forma de las p iezas, 
creía que es tas debían estar adaptad as a las necesidades del uso di ario; por es ta razón 





Botella con superficie vidriada 











Leach, realizó un tipo de cerám ica funci onal de profunda trad ición histórica. 
Prestó gran atención a las técn icas de cocción de los hornos Anagama (Fig.97), ya que 
consideraba que muchas de las cualidades de los vidriados na turales, se lograban por el 
contacto directo de las llam as con los obj etos, permitiendo así, una gran espontaneidad 









Bernard Leach trabajando  






La influencia de Bernard Leach se puede apreciar en la original producción de la 
ceramista de origen vienés Lucie Rie ( 1902 - 1995), quien desarrolló un trabajo 
especialmente marcado por la austeridad y la simplicidad, con formas suavizadas en las 
que introdujo, de m anera inusual, los vidria dos. Aporta nuevas técnicas decorativas 
como los esm altes rugo sos y m ates, la text ura volcánica d e los cuencos, así como la 
aplicación de óxido de hierro en  los esgraf iados de lín eas rectas, sobre superficies de 










Cuenco con decoración esgrafiada 
con aplicación de oxido de hierro 





Shôji Hamada (1899-1978): fue junto con Bernard Leach el único ceram ista que 
con su obra influyó en el desarrollo contem poráneo de la cerám ica, tanto en Oriente  
como en Occiden te. L legó a se r poseedor del nom bramiento de Tesoro Nacional 
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Viviente217 por parte del Gobierno de Japón.  Fue un hombre sencillo, con una 
personalidad muy definida, que sentía un gran amor por la naturaleza, la utilidad y la 
belleza.  
Hamada (Fig.99) se formó en el P olitécnico de Tôkyo. Tam bién trabajó en 
Kyôto con Kanjiro Kawai 218. En Ing laterra, junto con Leach,  descubrió para Occidente 
un nuevo concepto de calidad en sus objetos cerám icos, ya  que supo com binar un 
insólito grado de aspereza, aparentemente casual, con una extremada sutileza tanto en la 
forma como en el color. De su trabajo con el  pincel se desprende una gran sensibilidad, 
una notab le fuerza y libertad.  Se empieza a g estar así una nueva vis ión estética d e la 
cerámica. 
Después de tres años de trabajo en  Inglaterra, regresa a Japón, llevándose 
muchos de los conocim ientos adquiridos en Eu ropa. Esto le perm ite ser el líder visible, 







 -.Fig. 99.- 





Desde el punto de vista técnico, H amada traba jó pr incipalmente con m aterias 
primas naturales,  sin p reparación, d epurado o lim pieza. Con esto consiguió producir 
unas for mas fuertes y sim ples, la m ayoría realizad as en gres con co lores suav es y 
cálidos. 
                                                 
 217 .-  Teso ro Nacional V iviente o  In dividuo Po seedor de Importantes Pro piedades Cu lturales 
Intocables 
 218 Ham ada, junto c on H awai, será n l os primeros ce ramistas ja poneses que ci entíficamente 
investigan y rep roducen los d ificilísimos v idriados chinos. Así Ham ada con sigue celad ones, rojos d e 
cobre y los tenmokus 
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 Sus decoraciones fueron una mezcla de métodos orientales y occidentales, tal es 
el caso de la loza con engobe inglés que trabajó con Leach, así com o el Mishima - 
hakeme219 coreano, el uso del esgrafiado, de las in cisiones, de los diseños realizados a 
baja tem peratura y cocidos sobre vidrio, el  chorreado de engobes o vidriados al azar 
para crear m aravillosos diseños es pontáneos, o la inco rporación de la sal para lo grar 





 -.Fig. 100.- 
Incorporación de la sal 
para lograr distintos 







En resumen, gracias a la figura del cera mista inglés Bernard Leach, tuvo lugar a 
una revolución estética que encauzó  hacia la modernidad a la cerám ica occidental. Ya  
que después de una prolongada estancia en Japón, este m aestro regresó a Inglaterra y 
junto a los ceramistas Shôji Hamada, Kawai y Tomimoto, inició un trabajo influenciado 
por un especial sentido de la "recuperación" d el ar te trad icional, de las f ormas y las  
técnicas orientales.  
 
El arte cerám ico de la Europa del s. XX, enuncia uno de los principales 
principios Zen, al no sucum bir a la tentaci ón del artificio, elim inando cualquier tibieza, 
que distraiga la contemplación de la belleza senc illa del material que encierra la forma.  
De la dicotomía entre la utilidad y la obra de arte, surge el sentido de la belleza oriental, 
por el que se guió la corri ente renovadora de la cerám ica occidental, tom ando como 
base el arte popular frente a la belleza individual que expresaba el arte industrial. El gres 
como m aterial p rincipal, la v aloración de la alfarería autóctona, y la importancia del 
                                                 
219 .- Mishima – Hakeme: Efecto blanco a modo de un cepillo deslizado sobre la superficie de la 
pieza. 
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ceramista como artista independien te de lo s centros tradicionales, quedaron plasm ados 
implícitamente en la obra de los nuevos ceram istas europeos. La nueva influencia de la  
estética del arte del té, supuso, para el of icio cerámico en oc cidente, un nuevo im pulso 
revolucionario que dio com o resultado una nueva expresión y un nuevo concepto de 
arte. No se trataba sólo de recoger la influencia de la filosofía Zen a través de una nueva 
manera de concebir la belleza cerám ica, e xpresándose en la ausencia decorativa o la  
espontaneidad de la técnica, que daba com o resultado la textur a del m aterial y la 
sencillez de la form a. Fue m ucho más, fue un nuevo giro a los aspectos rutinarios del 
oficio, ya que el pr oceso de creaci ón cerámi ca prepara e l estado interior del ceramista 
para plasm ar su expresión interna en la nueva obra. Esta, al ser som etida al fuego, 
experimentará una serie de cambios y mutaciones, al igual que la enseñanza silenciosa que 
el Zen plantea mostrar a través del Chanoyu. 
 
No obstante, el proceso creativo no termina con la cocción del objeto, ni siquiera 
con la posterior elección que el artista ha ce de la pieza m ás significativa d e su  
producción, sino cuando el espectador, com o parte activa de este desarrollo creativo, 
establece un  diálogo  co n el ob jeto, al ap reciar la belleza interna del m ismo; de esta 
manera el espectador se convierta tam bién en artista, ya que la concepción estética  
japonesa integra el proceso de creación cerámico dentro de una totalidad. El resultado es 
una nueva form a de  expresión plástica (Fig. 10 1), en la que se recogen las recíprocas  









 IV.7.- La estética del Chadôgu en la cerámica española 
 
 Tras la Exposición Universal de 1888 en Barcelona, esta ciudad española fue 
considerada por los inte lectuales de la época, la puerta, a través de la cual, entraron en 
España todas las nuevas tendencias de pens amiento y cultura procedentes de Europa. 
Antonio García Clansó 220, miembro del Jurado Calificador de la Exposición Universal, 
dijo en relación a esta ciudad: Barcelona es el centro en donde convergen las corrientes 
industriales de la península y las comerciales del globo. La importancia de la ciudad, 
frente a otras ciudades español as, también fue recogida en  1889 en los escritos de J. 
Yxart: Mientras nuestras viejas capitales de provincias están vueltas de espaldas al 
mundo, mirando a la corte, Barcelona, se vuelve al Pirineo y por encima de él atisba a 
Europa. Casi todos los progresos materiales que ésta nos trajo, entraron en España por 
aquí. Por tanto, no es de extrañ ar que en el cos mopolitismo de esta ciu dad se gesta ran 
las cond iciones para que, en las  prim eras décadas del siglo XX, una corrie nte 
renovadora de artistas recogier a la estética asim ilada del Ar te del Té para crear una  
nueva corriente en la cerámica española. 
    
A finales de los años veinte, el m aestro de la cerám ica española f ue Josep 
Llorens i Artigas (Barcelona 1892 – 1981). En su obra, ligada  al torno como método, al 
gres221 como material222 y a la ausencia de decoración, encontramos en la simplicidad 
de sus form as, el reflejo de los principios estéticos de la cerám ica trad icional ch ina y 
japonesa223. 
 
                                                 
220.- García Clansó. A, La primera Exposición Universal Española. Noviembre 1888 
221 .- Llore nsa Artigas, Tecniques diferents E n: La cerámica Industrial y Artística. Barcelona, 
1932. En  este artícu lo exp lica su  p referencia p or el g res co mo material y  reco ge l as p osibilidades 
expresivas de los esmaltes.    
222 .- Ops cit; nota 185: De todos los materiales cerámicos, el gres es el que permite variar más 
su trabajo y admite más extensas calidades; es también el más inexplorado. (...) permite al artista 
encontrar efectos insospechados.    
223.- Llorens Artigas, carta a Pi erre Courthion, junio, 1969: A través de la cerámica es posible 
llegar al arte puro. Los chinos y los japoneses son los únicos pueblos que lo han logrado 
verdaderamente; para ellos el gres y la porcelana tenían un valor expresivo tan poderoso como, para 




Exposición: Josep Llorens i Artigas 






Desde el punto de vista creativo, Ar tigas destaca por la búsqueda de las 
posibilidades expresiv as del color 224 de los vidriados, en los que recoge la trad ición 
China, Tang y Song. En relación a este  tem a destaca su obra de 1961 Formulario y 
práctica de cerámica y esmaltes y colores sobre cerámica, vidrio, porcelana y 
cristal225, destinada a lo s ar tistas, artes anos y  ceram istas, para  que,  sin p revios 
conocimientos de quím ica ni de cerám ica, puedan prepararse sus propias pastas, 
esmaltes y  color es. E n cuanto a  las f ormas, predom inan las  vasijas de  vien tre 
redondeado con cuellos alargados y esbelto s, tam bién de clara inspiración S ong 
(Fig.102). En 2005, en la Fundación talleres Ll orens i Artigas (Gallif a, Barcelona), se 
construyó un horno de leña tipo anagama bajo la supervisión del ceramista japonés Yoh 
Tanimoto. Este horno recibe el nom bre de I GA, para distinguirlo de los dos prim eros 
hornos, del tipo noborigama, que durante los años sesenta fueron construidos en España 
                                                 
224 .- Opu s cit; n ota 186: Tomo toda clase de precauciones, me preparo, espero obtener al fin 
determinado color, y del horno sale una pieza defectuosa o de un colorido totalmente distinto del que se 
esperaba. La verdad es que en nuestro oficio quien decide en última instancia es el fuego.  
225.- Llorensa Artigas, Formulario y práctica de cerámica, esmaltes y colores sobre cerámica, 








Autor : Joseph Llorens i Artigas, 1941 
Gres 









La reinterpretación de las form as globulares (Fig.103), realizadas en m aterial de 
gres, con cubiertas de esm altes tradicionales tipo tenmoku, lunares blancos y rojos de 
sangre de buey, también serán una constante en las primeras obras del ceramista catalán 
Antoni Cum ella (1913 – 1985) . E n abril de 2006, en el Mu seo de Granollers, se ha 
podido ver la exposición Cumella, processos escultòrics; en dicha muestra se reunieron 
un total d e 106 obras, proceden tes de la col ección de la f amilia Cumella. A trav és de 
ellas se puede apreciar que la  inquietud artística de este  ceram ista se expresaba  po r 
medio del torno y del modelado pues, tal com o afirma en el catálogo de dicha m uestra, 
la cerámica es una escultura de revolución. Esta ide a f inal de la c erámica como 
escultura entronca plenam ente con el tr abajo del ceram ista japonés Isam u Noguchi 
(1904 – 1988), quien busca en el trabajo de la arcilla las posibilidades de los diferentes 
lenguajes de la escultura m oderna226 (Fig.104), y de quien ya hem os hecho alguna 
                                                 
226.- Isamu Noguchi and modern japanese ceramics,  Ja panese American National M useum, 
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referencia anteriormente. Aunque este concepto  se aleja plenam ente del ideal utilitario 






Antoni Cumella, 1955 
Reinterpretación de formas y de los vidriados de tradición 






En este punto no podemos olvidar la figur a de E udald Serra i Güell (Barcelona 
1911 – Barcelona 2002),  escultor catalán vinculado a la Vanguardia y pionero del  
Surrealismo. Gran coleccionista de objetos de varias culturas no europeas como Japón o 
Nueva Guinea, entre otras. 
 
 En 1929 inició sus estudios  artísticos en la Escuela de Artes y Oficios de La 
Lonja de Barcelona, donde fue alumno de A ngel Ferrant, quien dejó una huella decisiva  
en su obra. En 1934, realiza su primera exposición individual en la Sala Busquets, obras 
abstractas, pero con un elem ento figurativo que nunca le abandonará . De esta prim era 
muestra destaca la ob ra Torero o Arlequin. Su relación con Ferrant  se hace m anifiesta 
en los m ateriales y el tratam iento de estas primeras obras.  En esta etap a de juv entud, 
Serra se siente influido por el Surrealis mo y el Dadaísmo. Ligado a la vanguardia 
barcelonesa fue junto con Ramón Marinello y Jaume Sans, miembro fundador del grupo 
ADLAN. En 1935 los tres exponen en las Galeries d’Art Catalònia de Barcelona. 
                                                                                                                                               
2004 
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 Eudal Serra, admirador de las artes de todos los pueblos, tuvo un especial 
interés por el arte Ja ponés, un arte y una cultura que conoc ió de manera intensa, ya que 
vivió en Jap ón durante trece años (1 935 a 1947). Serra, que había llegad o a Japón con 
un grupo de alumnos de la Universidad de Barcelona, pronto llegó a establecer contacto 
con el conocido ceram ista japonés Shoji Ha mada (1894-1978) con algunos m iembros 
del círculo del filósofo Yanagi Soetsu (1889-1961) y con el m ovimiento estético 
japonés Mingei Undo conoció también allí a la que sería su esposa: Edm onde Iba 
Bougeot, una mujer de origen franco japonés; con ella contrae matrimonio en 1940.  
 
La convulsa situación política, que se vivía en España y en Europa durante 
aquellos años, fue decisiva para que Serra  se instalara en Kobe, donde com enzó a  
trabajar en el Consulado Español, que pr onto sería cerrado com o consecuencia del  
estallido de la Guerra Civil en España. Es a partir de esta circunstancia, cuando empieza 
a m antener contactos  con em igrantes co reanos, a los q ue tom aría com o m odelos 
escultóricos de su nu eva etap a artística.  Serra pasó así de sus in icios de artista  
surrealista, a cincelar en directo. En 1939, r ealiza en piedra calcárea, la escultura Niña 
Coreana, que en 1951 le valió el prem io de  escu ltura de la Prim era Bienal 
Hispanoamericana de Arte. La asimilación de los rasgos de estética japonesa también se 
recogen en una obra más m adura y próxi ma a las vanguardias occidentales: Torso, de 
1940, que actualm ente puede obs ervarse en el Museo de Are Contem poráneo de 
Valladolid. Tras la Segunda Guerra Mundial, en 1945, ingresó como profesor de arte en 
el 25th Infantry División Osaka Central School, del ejército estadounidense. 
 
Su relación con un grupo de ceram istas japoneses, entre los que destaca Shôji  
Hamada, le llevó a atesorar un a impresionante colección de cerámica japonesa. El amor 
por la cerámica le hizo, posteriormente, establecer una estrecha amistad con el ceramista 
catalán Llorens i Artigas, con quien realizó toda una serie de piezas con la firma AR-SE 
. 
Tras su regreso a España en 1948, se re lacionó con el grupo de la Escuela de 
Altamira. Hacia 1949, su obra se transfor ma en estructuras más rígidas como triángulos 
y rectángulos. Debido a la inf luencia de la estética oriental, se interesa por la dicotomía 
del espacio  entre lleno y vacío,  as í como el  acabado final de la obra y l a t extura que  
expresan los m ateriales. Fue uno de los pocos  artistas españoles seleccionados para la 
antología de la escultura del siglo XX, pres entada en el Georges Pom pidou de París e n 
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1986, y en 1998 se le dedicó una amplia retrospectiva en Barcelona. 
 
 Gracias al interés y  colaboración de l director del Museo Etnológico de 
Barcelona, August Panyella y  el in dustrial y mecenas catalán Albert Folch, Serra pudo 
realizar entre 1957 y 1968 varias cam pañas de recolección y bús queda de objetos , 
siendo los objetos cerám icos relacionados c on el m ovimiento estético Mingei los m ás 
buscados por este artista. Tras las primeras expediciones 1957-1961, consiguió recopilar 
una colección de gran  riqueza y varied ad integrada por objetos cerám icos, lacas, 
textiles, cestería, grabados  y juguetes. Aunque fue en su segunda cam paña (1964) de  
recolección donde consignó seleccionar 530  objetos de cerám ica tradicional, que 
representaban los 53 hornos, que en aquel momento estaban en actividad en Japón. 
Gracias a la visión de este co leccionista, muchos de estos hornos que actualm ente ya  
han desaparecido, perm anecen representados en la colección del Museo Etnológico de  
Barcelona. Com o buen adm irador del neglected art o arte olvidado y m arginado, así 
como de las expresiones populares de las otras culturas, en su taller de Barcelona 
guardó celosamente, no solam ente toda su obra escultórica y su colección de cerámica 
(Fig 105), sino también los objetos etnológicos y piezas de arte que recogió a lo largo de 
su vida en sus viajes por Asia, África y Oceanía. Creó la que hasta la fecha se considera 
una de las m ejores colecciones de arte popular no europeo, que en la actualidad,  se 





Taller de Eudald Serra 




En 1996, tuve el honor de poder visitar el ta ller de Eudald Serra en Barcelona, y 
conocer p ersonalmente a este apas ionado ar tista y coleccionista, en aquel m omento 
testigo vivo que supo captar el espíritu de la filosofía y de la estética, del arte cerámico 
de la imperfección perfecta. 
 
El tiem po ha transcurrido y tras la de saparición de este artista, he querido 
recoger en el presente trabajo de inves tigación la conversación mantenida durante m i 
visita, a modo de pequeño homenaje. Aunque, simplemente entre las piezas del taller de 
Eudald Serra, encontramos la prueba que cone cta la tradición arte sanal japonesa de dar 
utilidad al b arro, creand o así el arte de la  tierra. Sin em bargo creo que resultan más 
significativas sus palabras, de ellas se desprende una clara posición intelectual, marcada 
por los principios estéticos que subyacen en las enseñanzas del Chanoyu.  
 
Entre todos los objetos existentes en su taller, Eudal Serra si ente una especial 
predilección por la cerám ica, ya que com o él señala: En la cerámica se encierra una 
gran humanidad, es como la primera huella que dejó el primer hombre al pisar el 
barro; por tanto, el acercamiento a la naturaleza siempre está presente.   
 
La variada colección de piezas de cerámica japonesa, que me fue mostrada en su 
taller, está representada por los hornos de Seto, Bizen, Shigarak i, Tamba e Iga. La 
cerámica en Japón, puede ser considerada como la máxima expresión plástica ya que 
en ella se recoge la tradición artística de esta cultura. 
 
  Su cronología responde a la de la cerámica japonesa de los tres últimos siglos, en 
cuya tipología no solam ente nos enc ontramos con los objetos de Chanoyu ( chawan, 
mizusashi, chaire), sino que también podemos ver botellas de sake, platillos para aceite, 
platos para servir, así como artísticos restos recogidos de un horno hundido del s. XVII: 
despojos, en los que el azar del tiempo y del fue go ha plasmado su expresión, que sólo  
un artista como Eudal S erra, conocedor de los conceptos de  la estética japonesa, pudo 
ser capaz de captar. Considero la cerámica algo misterioso e inesperado, su proceso es 
lento y complejo, ya que en él intervienen los diferentes elementos: arcilla, vidriado y 
fuego, pero todo ello debe ser conducido por el hombre en una fusión de espíritu y 
técnica. Es la transformación que sufren los elementos que nos ofrece la naturaleza, 
desde que la mano del hombre da forma al humilde barro, hasta que la acción del fuego 




Taller de Eudald Serra 
Colección particular 
 
El maestro Serra se sintió gratam ente sorprendido de mi admiración cuando me 
mostró algunos objetos cuya tosquedad, r udeza y rugosidad podían hacer rechazar su 
aspecto; an te los qu e y o respondí hacie ndo co mentarios sobre la belleza del vid riado 
accidental, que había permitido resbalar a las grandes manchas de color verdoso sobre la 
superficie de la pieza, o sobre la modernid ad de las formas irregulares, casi abs tractas, 
de algunas piezas del s. XVII, haciéndose admirables, no solamente por su gran calidad 
técnica, sin o porque se anticip an a la estética contem poránea. La cerámica posee la 
virtud de reunir dos cualidades básicas: lo bello y lo útil, y es precisamente esta última 
virtud lo que la hace ser rechazada, no ser comprendida por algunos sectores. La 
esencia de los objetos creados para el Chanoyu, ha sido la unión de lo bello a una 
necesidad de vida. 
 
Me sentía in teresada por conocer su opinión sobre el proceso de aprend izaje de 
los cer amistas en los ta lleres japon eses, que ría conocer la relación en tre m aestro y 
discípulo: Los artesanos, no son considerados maestros, hasta que no han logrado 
realizar una obra de gran valor estético. Por ello, el artesano, se somete con humildad 
a un proceso de aprendizaje, en el que repite los grandes modelos hasta que casi llega 
a superarlos. Uno de los signos tradicionales de la cerámica tradicional japonesa es 
que conserva su sello local. Es austera y amable, tiene la belleza de lo sencillo, lo 
sublime de lo humilde y la nostalgia del anonimato. Ha nacido de un pueblo, de una 
comunidad, ha crecido entre los suyos y a ellos pertenece. Es un proceso natural, casi 
biológico del arte, que se transmite a través de generaciones. 
 
Al admirar una de estas  cerámicas: ¿qué es  lo que más le llam a la aten ción: su 
textura, su forma, el color...?. Utilizo mis ojos para captar lo que hay a mi alrededor, en 
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lo que veo, busco la belleza. No puedo separar en la cerámica la parte quemada, por el 
azar de la actuación de las cenizas, de la parte que ha sufrido una cocción controlada. 
La forma, la textura, el color no pueden ser valorados por separado, ya que no tendrían 
significado, todos son necesarios para dar sentido a la pieza, para que en ella podamos 
buscar la belleza. 
 
De los ceramistas, autores de las piezas exis tentes, tanto en su taller, co mo en el 
almacén del Museo  Etnológico, apenas pudo  facilitarm e inform ación, a pesar de 
haberlos conocido a todos, ya que su rela ción fue laboral; algunos son dem asiado 
antiguos y de ellos desconocía la existencia de publicaciones que pudieran ser de ayuda 
para este trabajo. 
De una m anera sencilla, con palabras y expresiones cotidia nas, Eudald Serra 
transmite la intención y el significado que subyace en las piezas que él adm ira y  
comprende, ya que como él señala: La cerámica es una de las artes más completa y de 
más difícil acceso. El único camino para llegar a ella es el de su conocimiento, 
amándola y conviviendo con ella. 
 
Su admiración hacia esta forma de expresión plástica, le ha llevado a reconstruir 
la belleza a partir del fragmento hallado, del que considera que por sí solo tiene sentido, 
pues se ha convertido, con el paso del tiem po, en una ruina. En rela ción a esta idea ver  
(Fig.58) de este trabajo. 
 
Manifiesta tam bién su preocupación por las d iferentes texturas y  presencias 
llenas de simplicidad, en las que se encierra una gran contemporaneidad. Considera, que 
la m ateria y el azar d eterminan el resu ltado, tanto como la m ano del hom bre. No 
solamente aprecia la cerámica japonesa por su gran calidad técnica, sino también por su 
belleza y capacidad de sugerir, ya que es consciente de que la cerám ica es un m edio 
expresivo con valores propios, no proceden tes de ninguna otra ram a de las artes 




   
              
          -.Fig .107.- 
        Taller de Eudald Serra 
         Colección particular 
 
Las cualid ades de la m ateria cerám ica, especialm ente los vidria dos, como 
principal motivo de expresión fueron una c onstante en la obra de otros ceram istas 
españoles contemporáneos: Alfonso Blat, Ib áñez Cumella, Lluis Castaldo. No obstante, 
en la actualidad podemos considerar a José Antonio Sarm iento como uno de  los 
ceramistas españoles  m ás com prometido y se guidor de la estética del Chanoyu, 
especialmente desde el punto de vista del arte del fuego.  
 
José Antonio Sarm iento (León 1956), es un artista que cen tra su trab ajo en la 
producción de cerámicas cocidas con leña, en hornos  tradicionales del tipo Anagama o 
Noborigama. Cocciones que revelan la presencia de l f uego a trav és de  los vid riados 
naturales, a través  de la s huellas, que los f lameados de la leña dejan impresas sobre la 
arcilla desnuda: me fascina todo lo relativo al proceso de transformación que acontece 
dentro del horno227 (Fig 108 y 109).   
                                                 
227 .- Sarmiento, M J. José Antonio Sarmiento, alfarería contemporánea con fuego de leña. En: 














José Antonio Sarmiento 
Colección particular 
 
Su búsqueda de la grandeza de las cosas pequeñas le ha llevado a esforzarse en 




Su am istad con el cer amista japo nés Ryoji Koie 228 (Tokonam e, 1938) y su 
estancia de aprendizaje en Japón, junto al gunos de los m ás pres tigiosos ar tistas en 
cocción de leña, le han dado el  suf iciente cono cimiento pa ra construir en España s u 
propio horno. Por ello, el horno en el que hoy trabaja aúna los principios del Anagama y 
del Noborigama, en un espacio d ividido en cuatro cám aras. Para es tas atm ósferas 
oxidantes utiliza el gres com o material, para obtener los vidriados tradicionales del arte 
del té (Fig110). 
 
En resum en, el arte cerám ico de los prim eros años del siglo XX en España 
supuso una rotura con la estética de la cerá mica tradicional, una apertura creativa que 
democratizó los p lanteamientos estéticos hacia la apr eciación de los ob jetos naturales, 
funcionales y sencillos, con una gran liber tad creativa. So n obras in temporales q ue 
irradian au tenticidad, f uerza in terior. En ellas,  el concepto  de utilid ad es sobrepas ado 
por la dimensión que alcanza la b elleza sincera, sin pretensiones. Es la necesidad de no 
incorporar solamente la belleza de la perfección (Kichizaemon Raku XV). 
 
Este tipo de  expresión plástica , requiere un es fuerzo por part e del e spectador, ya  
que se es capa de los c ánones t radicionales del  gust o occidental . Es una nueva visi ón 
abierta para una nue va mirada de apr eciación de los elementos, un nuevo modo de ver  el 
arte abiert o al di álogo y a l a i ntemporalidad ( Fig.111). Sent imientos y e xpresiones que  




José Antonio Sarmiento 
Colección particular 
                                                 
228.- Ryo ji Koie (Tokoname, 19 38), en  la obra d e este prestig ioso ceramista se sin tetiza u n 
pensamiento a rtístico de va nguardia con la  sabiduría de la tradición. De staca su reinte rpretación de los 










 La práctica del Chanoyu japonés, no solam ente se cen tra en la preparación y 
servicio de la bebida del té, sino que en esencia es una experiencia de transformación de 
una actividad cotidiana en un arte de cont emplación y búsqueda espiritual. Se trata de 
una performance basada en las relaciones de respet o y apreciación que se establecen 
entre el anfitrión y el invitado. 
 
 Esta destreza, desde su origen en el período Momoya ma (1568 - 1600) hasta la 
actualidad, ha sufrido constantes cambios de bido a las conexiones políticas y sociales  
que a lo largo del tiem po han fluctuado en torno al Arte del Té. Durante dicho período 
de tiempo se hace ev idente que las modificaciones estéticas de los Chanoyu no dôgu se 
relacionan con el gusto e interés de  las clases dirigentes y de los chajin, que   
influenciados por la estética del pensam iento Zen, llegaron a considerar las cerám icas 
cotidianas de belleza serena com o recipientes apropiados en los que se encierra toda la 
esencia del wabi-cha, y  al elevarlo s al concep to de Arte p rovocaron u na revo lución 
estética que encaminó la cerámica japonesa tradicional hacia la modernidad. 
 
 Esta revuelta se plasmó en la orien tación artística y creativ a de la cerámica, que 
empezó a expresarse mediante nuevas técnicas y materiales como el gres, con acabados 
naturales de cenizas, las  formas imperfectas y abstractas, los vidriados goteantes y las 
texturas ásperas. Aspectos en los que se encierra el germen de la estética actual que va a 
ser recogida por los ceram istas contemporáneos, tanto orient ales como occidentales, ya 
que encuentran en las cualidades de la m ateria cerám ica el princip al motivo estético 
para su producción.  
 
 Tras tímidos intentos de coleccionismo de las cerámicas japonesas y objetos con 
connotaciones del Arte del Té en algunas de la s principales cortes eu ropeas, incluida la  
española, la diferencia estéti ca y la m odernidad de es tas p iezas hizo  que fueran p oco 
valoradas entre dichas élites. Hubo que espe rar hasta la apertura de las Exposiciones 
Universales para que objetos y curiosidades asiáticas, particularmente de origen japonés, 
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invadieran los m ercados europeos y am ericanos a finales del siglo XI X. Es a partir de  
este momento cuando las colecciones púb licas empiezan a adquirir piezas de Chanoyu. 
La influencia de la nueva estética de las  piezas cerám icas sin  refina r, con form as 
irregulares y m ateriales hum ildes, se ex tendió rápidam ente sobre las producciones 
occidentales.  
 
 Brotan nuevas posibilidades expresivas del m aterial cerámico, nuevos barnices, 
nuevos m étodos de aplicación,  nuevas form as y origin ales efectos plásticos,  que se 
manifiestan en la ind ependencia creativa de lo sencillo, lo incompleto y lo espontáneo, 
dejando así que el material hable por sí mismo. 
 
 En España los museos, impulsados por la m oderna sensibilidad de determinados 
coleccionistas, han podido reunir una im portante m uestra del Arte del Té entre sus 
colecciones. Además, desde finales del siglo XIX y sobre todo a partir de las prim eras 
vanguardias del siglo XX, un destacado grupo de  artistas provocó un giro espectacu lar 
en la cerám ica española. Estos nuevos artistas, interesados en la cerám ica como nuevo 
elemento de expresión  contem poránea, in tentaron crear algo di ferente y pe rsonal, 
fijando toda su atención en la materia y calidades cerámicas, y enfocando sus creaciones 
hacia un lenguaje escultórico. La co nsecuencia final se resum e en la  
descontextualización del objeto cerám ico, al convertirlo en un espacio de expresión 
plástica cuya nueva valoración le da al objeto cotidiano el  reconocimiento de obra de  
arte.  
 
 También me gustaría llamar la atención sobre otros aspectos com o la evolución 
estética del Chanoyu a lo largo de su historia, ya que está íntimamente relacionada con 
el desarrollo personal del gusto de los pr incipales Maestros de Té. Todo lo que 
pertenece al Chanoyu ha sido seleccionado de acuerdo a los cánones del gusto, acerca 
de los cuales los hom bres m ás sensibles de Japón han reflexionado durante siglos. 
Aunque la elección gen eralmente es intuitiv a, una cuidado sa m edición de los objetos 
revela proporciones inesperadas, que puede n ser cons ideradas obras de geometría  
espontánea, es decir, un arte perfecto. Podr íamos afirmar que el diseño, al ponerse al 
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servició de los objetos de té, perm itió combinar viejos y nuevos estilos en un arte más 
funcional y admirado.  
 
 Esta admiración es la q ue nos perm ite relacionar los Chanoyu no dôgu con el 
arte de exponer. De hecho la exposición, c onsiderada como una práctica inm ersa en la 
vida cotidiana japonesa, permite descubrir los aspectos escondidos de objetos artísticos. 
Los japoneses utilizan la exposición para am pliar la imagen de un objeto trascendiendo 
su lim ite temporal. Debe ser considerada como una m irada al objeto, realizada a  
propósito, para estim ular la fantas ía del espectador. Dentro del Chanoyu este hecho 
toma su importanc ia e n el tokonoma, que ha sido habilitado en el chashitsu co mo 
espacio expositivo de los objetos cotidianos y decorativos que deben ser destacados por 
su valor artístico. Por tanto, la exposición, m edio de expresión tradicional de la cultura 
japonesa se presenta siem pre como un notab le vehículo de com unicación entre el 
anfitrión y el inv itado; en el caso d el Chanoyu representa adem ás una apertu ra en  la 
mirada capaz de d isolver cualquier frontera sobre lo  a rtístico, pe ro ta mbién entre  la 
modernidad y la tradición. 
 
 En las piezas de cerám ica del Chanoyu conviven en perfecta armonía la 
sabiduría de la tradic ión y la f uerza de la s ideas modernas; surge así un  arte capaz de 
integrarse en la vida diaria a través de un objeto digno de ser adm irado, lo que no 
significa que no pueda ser útil  al mism o tiempo. Es precis amente este concepto en  el 
que se basa el estudio de la estética cotidiana de los chanoyu no dôgu y su persistencia 
abstracta en los yakimono occidentales contemporáneos. 
 
Destacar también la important e labor de ras treo de p iezas realizada en  distintas 
instituciones museísticas, que ha perm itido poner de manifiesto en esta investigación la 
presencia de piezas de Chanoyu en las Colecc iones Públicas Españolas. Este estudio se 
ha centrado  sobre un  total d e 83 piezas,  que  actualm ente se hayan  d iseminadas por  
varios puntos de la geografía española y forman parte de las colecciones permanentes de 
los principales museos de nuestro país.  
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Gracias al “sencillo resplandor” de los chadôgu, hemos podido valorar y 
entender un  arte com plejo y poco estudiado en el que se encierra un a gran riqu eza 
estética y el peso de la tradición, no sólo  del espíritu de Japón, sino también de otras 
culturas asiáticas como la china y la coreana 
 
Y finalmente la esen cia de es ta investigación queda perfectamente resumida en 
las palabras recogidas durante la entrevista a Eudal Serra. Este maestro que supo captar 
el espíritu de la filosofía y la estética que reside en el arte de la “imperfección perfecta”, 
fue consciente de que la cerám ica japonesa, tanto por su calidad técnica como por su 
belleza y capacidad de sugerir, debe ser considerada com o un m edio expresivo con 
valores propios, no procedentes de ninguna otra rama de las artes plásticas. 
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VI.- Catálogo de Chanoyu no dôgu229 en las  




El estudio e investigación de l Coleccionismo de Arte Asiático en España es una 
consolidada tradición en la especialidad de Arte Oriental, que se viene desarrollando en 
los últimos años en distintos centros universitarios de nuestro país 230. Sacar a la luz, lo s 
Bienes Culturales procedentes de Extremo Oriente que integran el Patrimonio Español, 
es una de las principales líneas de trabajo del Grupo de Investigación Complutense Arte 
de ASIA, del que soy miembro desde 1994. 
 
Tomando como punto de partida el hecho de que los objetos “m useables” son 
documentos y que por lo tanto gozan de las mismas características que cualquiera de los 
soportes documentales, en este trabajo se ha n rastreado varios ce ntros españoles, para  
poner de manifiesto la presencia d e piezas  d e Chanoyu en las Colecciones Públicas  
Españolas. 
 
Las piezas encontradas se hayan diseminadas por varios  puntos de la  geografía 
española y  forman parte de las colecciones estables de los siguien tes museos: Mu seo 
Nacional de Antropología, Museo Nacional de  Artes Decorativas, Museo Cerralbo y 
Museo del Ejército, tod os ellos en Madrid ; Museo Etnológico de Barcelona, Museo de  
Zaragoza (Colección Torralb a) en el, Museo de Bellas Artes de Bilbao (Colección 
Palacio), M useo de Arte Oriental de Valladol id y Colecció n de Arte Orienta l en el 
Museo de la Real Academia de Santa Isabel de Hungría en Sevilla. De estas colecciones 
se han seleccionado un total de 83 p iezas. A continuación recogemos un lis tado con la 
distribución de las mismas por museos:  
                                                 
 229 .- (Jp: Dôgu: Herramientas). Chanoyu no dôgu: Herramientas u Objetos de Chanoyu 
 230.- En las últimas décadas se han introduc ido y desarrol lado, e n las unive rsidades espa ñolas, 
materias relacionadas con las culturas orientales, prueba de ello es el auge de l as asignaturas de A rte de 
Extremo Orie nte que actua lmente se imparte n en tanto en l a Universidad A utónoma co mo en  l a 
Complutense de Madrid, así como en: Universidad de Zaragoza, Universidad de Valladolid, Autónoma de 
Barcelona, Valencia y Castilla - La Mancha y Barcelona.   
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1.- Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid 
Ficha: 1.- INV: 18268. Chawan (Jian / Tenm oku). Dinastía Qing (1644 - 1911). 
Revival de la Dinastía Song del Norte (Siglos X-XII).- 
2.- Museo Nacional de Antropología de Madrid 
Ficha: 2.-  Kensui o Mizukoboshi de Bronce. Final de la Dinastía Qing (1644-
1911).- 
Ficha: 3.- Hibachi / Furo, Periodo Edo (1615 - 1868), Dinastía Chason (Yi)  
(1392 - 1910).- 
3.- Museo Etnológico de Barcelona: 
 Ficha: 4.- INV: 10526. Chawan de autor desconocido. Siglo XIX (ca.1860).-  
 Ficha: 5.- INV: 10068. Iahasuguchi Mizusashi de Ueda Naokata (padre) 
 (1898 -1975).Siglo XX.-  
 Ficha: 6.- INV: 10214. Chawan de Ogawuara Torakichi. Siglo XX.-  
 Ficha: 7.- INV: 10201 Chawan de Kaneshije Tôyo (1896 - 1967).Siglo XX.- 
 Ficha: 8.- INV: 10186. Fukagata Kensui de Koy Rakuen. Siglo XX.- 
 Ficha: 9.- INV: 10586. Chawan de Murata Gen (1904 - 1988). Siglo XX.- 
 Ficha: 10.- INV: 10304. Mizusashi de Nakano Tochi. Siglo XX.- 
 Ficha: 11.- INV: 10180. Mizusashi de Mori Zenichiro.Siglo XX.- 
 Ficha: 12.- INV: 10072. Mizusashi de Yagi Kasuo. Siglo XX.- 
 Ficha: 13.- INV: 10066. Ruiza Mizusashi de Ueda Naokata (hijo). Siglo XX.- 
  Ficha: 14.- INV: 10206. Mizusashi de Ogawata Torakichi. Siglo .XX.- 
  Ficha: 15.- INV: 6222. Chawan de autor y fecha desconocido.-. 
4.- Colección Palacio del Museo de Bellas Artes de Bilbao  
 Ficha: 16.- INV: 82/949 Matcha Chawan atribuido a Rokouben Siglo XVIII.-  
 Ficha: 17.- INV: 82/ 980 Chawan .Siglos XIX - XX.- 
 Ficha: 18.- INV: 82/ 981 Chawan. Siglo XVIII - XIX.- 
 Ficha: 19.-INV: 82/1023 Chawan de Dôhatshi. Siglo XIX.- 
 Ficha: 20.- INV: 82/1088 Yunomi (Zakki). Siglo XIX.- 
 Ficha: 21.- INV: 82/1107 Chaire. Finales del Siglo XIX.- 
 Ficha: 22.- INV: 82/1110 Chaire. Siglos XVIII - XIX.-  
 Ficha: 23.- INV: 82/1117 Chaire. Siglos XIX - XX.- 
 Ficha: 24.- INV: 82/1162 Chaire Siglo XVIII - XIX.- 
 Ficha: 25.- INV: 82/1121 Chaire. Siglos XVII - XIX.- 
 Ficha: 26.- INV: 82/1163 Ôzara Siglos XVIII - XIX.- 
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 Ficha: 27.- INV: 82/1115 Chaire estilo Raku. Siglo XVIII - XIX.-  
 Ficha: 28.- INV: 82/1138 Kôgo o Kobako. Siglos XVIII- XIX.- 
 Ficha: 29.- INV: 82/1141 Kôgo o Kobako. Siglos XVIII - XIX.- 
 Ficha: 30.- INV: 82/1145. Chawan estilo Raku. Siglos XVIII - XIX.-  
 Ficha: 31.- INV: 82/1047 Matcha Chawan. Siglos XVIII - XIX.- 
 Ficha: 32.- INV: 82/1148 Chawan tipo Tenmoku. Siglos XVIII - XIX.- 
 Ficha: 33.- INV: 82/1153. Yunomi estilo Ogata Kezan. Siglos XVIII - XIX.- 
 Ficha: 34.- INV: 82/1156 Chawan. Siglos XVIII - XIX.- 
 Ficha: 35.- INV: 82/157 Ôzara. Siglos XVIII - XIX.- 
 Ficha: 36.- INV: 82/1167 Yunomi. Siglos XIX - XX.- 
 Ficha: 37.- INV: 82/1081 Chawan estilo Raku. Siglos XVIII- XIX.- 
 Ficha: 38.- INV: 82/1084 Chaire. Siglos XVIII- XIX.- 
5.- Colección Federico Torralba del Museo de Zaragoza: 
 Ficha: 39.- INV: 2002. 5. 209. Chawan estilo Shigaraki. Periodo Murom achi 
 (1333- 1568) 
 Ficha: 40.- INV: 2002.5.0219. Tenmokudai. Siglo XIX.-   
 Ficha: 41.- INV: 2002.5.0220. Tenmokudai. Siglo, XIX.-  
 Ficha: 42.- INV: 2002.5.651. Chawan .Siglos XIX- XX.-  
 Ficha: 43.- INV: 2002 5.208. Chaire. Siglos, XVIII - XIX. (Revival XVII). - 
 Ficha: 44.- INV: 2002. 5. 210. Chawan estilo Raku. Siglos XVIII - XIX.- 
 Ficha: 45.- INV: 2002.5.211 Chawan estilo  Shig araki Siglos, XVIII - XIX. 
 (Revival XVII). - 
6 - Museo de Arte Oriental de Valladolid:  
 Ficha: 46.- Kensui o Mizukoboshi tipo Oribe. Periodo Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 47.- Mizusashi tipo Oribe. Período Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 48.- Chaire tipo Seto con Shifuko Período Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 49.- Chawan tipo Shino. Período Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 50.- Kama / Chagama de hierro Periodo Meiji (1868 - 1912).- 
  Ficha: 51.- Hibachi / Furo de hierro. Periodo Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 52.- AJ0302. Hibachi. Periodo Edo (1180 - 1868).-  
 Ficha: 53.- Tetsubin. Periodo Edo (1180 - 1868).- 
 Ficha: 54.- AJ029. Tetsubin de Ryubundo. Periodo Edo (1180 - 1868).- 
 Ficha: 55.- AJ031. Tetsubin de Seijudo Zukuri. Periodo Edo (1180 - 1868).- 
 Ficha: 56.- Chashaku de bambú. Periodo Meiji (1868 - 1912).-  
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 Ficha: 57.- Chasen de bambú. Periodo Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 58.- Hishaku de bambú. Periodo Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 59.- Chadansu. Periodo Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 60.- INV: Kunichika 8 . Ukiyo-e de Kunichika Toyohara (1835 - 1900), 
 Periodo Meiji (1868 - 1912).- 
 Ficha: 61.- INV: Gekkô 7.Ukiyo-e de Ogata Genkkô (1859 - 1920), Periodo 
 Meiji (1868 - 1912).-  
 Ficha: 62.- INV: 709. Albúm ina coloreada. Mujer y Chanoyu no dôgu. Periodo 
 Meiji (1868 - 1912).- 
  Ficha: 63.- INV: 709. Albúm ina coloreada.  Dos m ujeres y Chanoyu no dôgu. 
 Periodo Meiji (1868 - 1912) -  
 Ficha: 64.- AJ151. Cubierta de álbum de fotografías. Periodo Meiji (1186 - 1912) 
7.- Museo del Ejército 
 Ficha: 65.- INV: 43480. Natsum e / Chaire de  m adera. Periodo Meiji (1868 - 
1912).-  
8.- Museo Cerralbo de Madrid  
 Ficha: 66.- INV: 3145.Yunomi ao - oribe. Finales del Periodo Edo  
 (1614 – 1868) o principios de la Era Meiji (1868 – 1911).- 
 Ficha: 67.- INV: 1686. Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614-1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911).- 
 Ficha: 68.-INV: 1687: Kyûsu de finales del Periodo E do (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911).- 
 Ficha: 69.- INV: 3133: Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 
 Ficha: 70.- INV: 3138: Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911).  
 Ficha: 71.- INV: 3139: Kyûsu de de finale s del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 
 Ficha: 72.- INV: 3140: Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 
 Ficha: 73.- INV: 3143: Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 
 Ficha: 74.- INV: 3144: Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 
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 Ficha: 75.- INV: 3137 Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 
 Ficha: 76.-INV: 3130 Kyûsu de finales de l Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 
 Ficha: 77.- INV: 3132 Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 
 Ficha: 78.- INV: 3131 Kyûsu de finales del Periodo Edo (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911). 2 Sellos, Man-ko y nippón 
  Ficha: 79.- INV: 3141: Chawan de finales del Periodo E do (1614 – 1868) o 
 principios de la Era Meiji (1868 – 1911).  
9.- Museo de la Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría, Sevilla 
 Ficha: 80.- Kensui tipo Raku. Periodo Edo (1614 – 1868) 
  Ficha: 81.- Chawan tipo Raku. Era Meiji (1868 – 1911) 
  Ficha: 82.- Chawan tipo Shino. Era Meiji (1868 – 1911) 
  Ficha: 83.- Chawan tipo Shino. Era Meiji (1868 – 1911). 
  Ficha: 84.- Chawan Escuela de Artes Decorativas. Era Meiji (1868 – 1911). 
 
Los m ateriales seleccio nados se presenta n en este trabajo  m ediante una ficha 
tradicional, siguiendo  el m odelo de las técnicas do cumentales231 aplicadas  en  
Museología. Es decir, aplicando un tratam iento analítico a cada una de las partes  
esenciales y constructivas del objeto. Esto ha  dado origen a dos tipos de análisis: un 
examen tipológico y  un estudio  conceptu al. Para el exam en tipológico se han 
establecido varios campos que fijan los datos generales de identificación de la pieza, así 
como una s omera descripción. En función de los datos obtenidos en el prim er análisis, 
se pueden establecer un a serie de características generales, la s cuales son estudiadas de 
manera extensa y justificada en  el apartado conceptual. Es  aquí donde se asigna a cada 
objeto los  criterios que perm iten encuad rarlo dentro del m arco artístico, que 
previamente se ha enunciado en el área anterior. 
 
                                                 
231.- En 1942 José María de Navascues, con objeto de crear un criterio único documental en los 
museos, formula las instrucciones para la redacción del Inventario General, Catálogos y Registros en los 
Museos servidos por el Cuerpo Facultativo de Archivos Bibliotecas y Arqueólogos. Estas instrucciones, 
que act ualmente se siguen utilizando, han sido las de m ás am plia di fusión y em pleo en los m useos 
españoles.   
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Dada la extensión y el nú mero de cam pos, que las fi chas normalizadas en los 
museos requieren actualmente, para este trabajo se ha utilizado la adaptación de la ficha 
normalizada realizada por la Escuela de Artes y Antigüedades de Madrid, centro del que 
he sido alumna durante dos años. 
 
 En relac ión a la docu mentación facilitad a po r las dis tintas instituc iones, en la 
mayoría de los casos han sido datos m ínimos de iden tificación (m edidas, m aterial, 
descripción) faltando en todos prácticamente, los expedientes que recogen los datos más 
precisos de cada pieza: form a de adquisición, lugar de  producción etc. Las únicas 
excepciones son las pro cedentes del Museo Cerralbo y del  Museo de la Academ ia de  
Bellas Artes de Santa Isabel de Hungr ía cuyas piezas ha n sido catalogadas 
detalladamente en las publicaciones recogidas en este trabajo.  
  
 Con respecto a la cron ología de las pi ezas estudiadas hay  que señalar que no  
abarca un espectro de tiempo demasiado amplio, ya que la mayoría de las piezas son del 
siglo XIX o  XX, excepto un m atcha chawan y un chaire del Museo de B ellas Artes de 
Bilbao, que presentan en la parte inferior una etiqueta adhesiva  en la que se ha 
manuscrito en tinta negra siglo XVIII.  
 
 Atendiendo a la recreación de tipologías en el Museo de Bella s Artes de Bilbao 
encontramos un chawan con un sello Raku que podría fecharse en el siglo XVII. Éste  
hecho se repite tam bién en un chawan estilo Shigaraki y otro tipo Raku del Museo de  
Zaragoza. Así m ismo en el M useo Nacio nal de Artes Decorativas de Madrid 
encontramos un chawan de la Dinastía Qi ng (1644 - 1911) que sigue los m odelos Jian 
de la dinastía Song, que posteriorm ente fu eron apreciados en Japón com o piezas  
Tenmoku. Entre las producciones cerám icas de stacan los ejem plares que siguen la s 
tipologías de: Henan (C entro - Norte de Ch ina), Shigaraki, Mushiake, Bizen, Mashiko, 
Karatsu, Shigaraki, Tamba, Oribe, Seto, Raku, Shono y E- Shino. 
 
 Aunque en la inform ación facilitada por las distintas instituciones ya se recoge la  
autoría de algunas de las piez as, tal es el caso de los chawan de Kaneshige Tôyo y 
Murata Gen del Museo Etnológico de Barcelona, o los sellos de los cuencos del tipo 
Raku de la Colección T orralba del Museo de Z aragoza, o d e la Colección Palacio del 
Museo de Bilbao y del Museo de la Real Acad emia de Santa Isabel de Hungría en este  
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trabajo de investigación se  ha realizado una a mplia labor docum ental sobre las  
características de la producción de la mayoría de los maestros catalogados; así mismo se 
ha intentado identificar algunas las m arcas de producción que aparecen en los pies de  
varias piezas. 
 
Como se ha  podido ver en la lista d e piezas an teriormente señalada, ad emás de 
los objetos cerám icos, algunos m useos han facilitado información sobre otros objetos: 
fotografías, grabados o incluso instrumentos relacionados con la actividad del Chanoyu. 
Este hecho responde al objetivo principal de este trabajo: recopilar el m ayor número de 
piezas que, en relación con el Arte del Té , se puedan encontrar en las coleccio nes 
públicas españolas, también se les ha añ adido otros ejem plos pertenecientes a  
colecciones europeas, americanas y particulares. 
 
En la deno minación tipológica o clas ificación genérica d e los ob jetos se ha 
seguido la clasificación japonesa utilizada en los catálogos consultados, y en el caso de  
las piezas de procedencia china se ha utilizado los térm inos japoneses, ya que este 
estudio está centrado en el Arte del Té en Japón y no en China. 
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 VI.1.- Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid 
 
La colección de arte asiático que custodia el MNAD es una de las m ás 
importantes que posee el Estado Español, no sólo por el gran número de piezas, cerca de 
2000, sino tam bién por la diversidad de los m ateriales y por el valor m aterial de los 
objetos que lo conforman. 
 
Geográficamente esta colección abarca las zonas de Extrem o Oriente (China, 
Japón y Corea) Asia Meridional  (India y Srilanka) y del Sudeste Asiático (Indonesia e  
Indochina).El mayor volumen de piezas procede de China y pertenece mayoritariamente 
a las dos últimas dinastías Ming (1368 - 1644) y Qing (1644 - 1911). El grupo de piezas 
procedente de Japón pertenece, salvo en excepciones, a los períodos Edo (1615- 1868) y 
Meiji (1868 - 1912). 
 
Es interesante destacar la historia de  la procedencia de estos objetos, m uy 
especialmente lo s procedentes d e China, ya qu e en la m ayoría d e los  casos fueron 
solicitados232 por el Rey Carlos III p ara increm entar las colecciones del Gabinete d e 
Historia Natural creado bajo su reinado en 1773. Su form ación tuvo com o base la 
Colección de Objetos Raros y Curiosos que D. Pedro Franco Dávila poseía, constatando 
durante años su insistencia para ofrecérsela al monarca. Desde 1945233 esta colección se 
encuentra depositada en el Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid. 
                                                 
232.-  En  1784, el Gobierno Español encarga a D . Juan de Cuellar, que iba a iniciar un viaje por 
las Islas Filipinas como Naturalista de la Compañía de Filipinas, que recoja objetos diversos destinados al 
Gabinete de Historia Natural.-  
233.- E ntre la doc umentación ra streada e n el Museo Naci onal de Artes Decorativas de  Madrid 
hemos encontrado l a relación nº 5 del Museo Arqueológico Nacional con fecha de 7 de noviembre de 
1945, de los objetos de la Sección de Etnología del Museo Arqueológico Nacional, que por orden de la 
Dirección General de Bellas Artes de 4 de julio de 1 942 habían pasado a integrar la colección del Museo 
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 A pesar de la interesante hi storia de la procedencia de la Colección Oriental del 
Museo Nacional de Artes Decorativas de Ma drid, la pieza china relacionada con el 
Chanoyu fue adquirida por el Estado en pública subasta en 1990: 
 
Pieza Jian / Tenmoku de la Dinastía Song del Sur, s. X- XII, adquirida por OM. 
Del 20 de marzo de 1990 por la que se ejerce el derecho de tanteo para el Estado sobre 
esta pieza subastada por Fernando Durán en Madrid el 15 de marzo de 1990. Lote nº 


























FICHA 1  
INV: 18268 
DENOMINACIÓN Chawan (Jian / Tenmoku /Kesan Tenmoku) 
AUTOR: Desconocido 
FECHA: Dinastía Qing (1644 - 1911) Reviva l de la D inastía Song del 
Norte (X – XII) 
PRODUCCIÓN Henan ( Centro -Norte de China) 
MATERIAL Gres Vidriado 
MEDIDAS: 7 x 13 cm. 
TÉCNICA: 
 
Constructiva: Modelado / Horneado  
(altas temperaturas entre 1230º y 1300º) 
Decorativa: Vidriado natural denominado Piel de Liebre  
(óxido férrico cocido en oxidación)  
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Cuenco de pequeño tamaño y factur a simple. Presenta un cuerpo 
duro y brillante de color m arrón que es cubierto con un vidriado 
grumoso y denso. El borde fino y bien term inado, para que 
resulte agradable a los labios. En el fondo, viscoso y espeso, se 
han creado distintos tonos y jaspeados conocidos con el nombre 
de piel de liebre. La base es un anillo ci rcular aplicado al borde 
esbozado, wa kodai. El barniz e xterior, cub re casi tod a la  
superficie hasta que se para poco antes d e llegar al pie, 
acumulándose en una espesa gota, uchigake, que deja ver el 
cuerpo color chocolate. 
INSCRIPCIONES Aunque en esta pieza no aparecen, es frecuente encontrar 
caracteres inscritos en la bas e, que pueden relacionarse con el 
nombre del propie tario o la m arca del a lfarero, que pe rmitía 
identificarlos y así poder recupera r su obra después de estar en 
un horno comunitario 
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PROCEDENCIA OM. De 20 de m arzo de 1990 por la que se ejerce el derecho de 
tanteo para el Estado sobre es ta pieza subastada por Fern ando 
Durán en Madrid el 15 de m arzo de 1990. Lote n º 615. 
Publicado en el BOE de 14 de Junio de 1990 con el nº 13602. 
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL: 
Museo Nacional de Artes Decorativas de Madrid. 
PIEZAS 
SIMILARES: 
Valenstein, S. Handbook of chinese ceramics (1994) 
Tregear, M. La ceramique Song (1990) 



























ESTUDIO RAZONADO:  
 
Aunque la técnica de la cerám ica vidriada, se considera que fue introducida en 
Japón en la segunda mitad del s. VII procedente del sur de Corea, será en China durante 
la dinastía Song (960 – 1279), cuando alcanzó  su m ayor innovación tecnológica. La  
utilización de barn ices, conseguido s a ba se de  ceniz as, pe rmitió cre ar objeto s de  uso  
cotidiano, que se caracterizaban por tener un os colores oscuros que iban desde el 
marrón al negro. Esta nueva técnica va a ser exportada a Japón especialmente en la zona 
de Seto, donde durante el período Kamakura (1185 - 1333) alcanzará un gran desarrollo. 
 
Durante la dinastía Song el gran desp liegue alcanzado en  la técn ica ex tractiva 
del carbón perm itió elevar el n ivel tecnológ ico de la prod ucción cerám ica, ya que el 
carbón, al ser inflam able, beneficiaba las alta s tem peraturas de los hornos. De esta 
manera las pastas, esm altes y co lorantes experimentaron una m ayor reacción qu ímica. 
Los hornos que m ás destacaron por la calidad de sus chawan fueron los de Jian, en la 
provincia de Jianxi, al sur de China.  
 
Los adelan tos técn icos facilitaron p oder trabajar con nuevos m ateriales, como 
era el caso del gres, pas ta cerámica arcillosa, opaca y dura, de textura pétrea, que deb e 
ser cocida a altas tem peraturas (1230º - 1300º) pa ra alcanzar un color gris o m arrón. El 
gres es una preparació n a base se arcillas, caolines y cu arzo con u n agregado  de 
feldespato, carbonato de calcio o magnesio. Para  conseguir el aspecto vidriado, el gres 
se cubría con barnices oscuros, que se obten ían tras la sa turación del óxido de hierro y 
la mezcla de cenizas.  
 
Tradicionalmente se te ndía a la e liminación de las im purezas de hierro que 
contenían las arcillas, pero sabiamente dosificado, el hierro permite obtener vidriados de 
gran belleza y sofisticación, com o es el caso de esta pieza, en la que podem os apreciar 
decoraciones de “piel d e liebre”. El hierro funciona com o colorante al s er incluido en 
forma de hematíe (sesquióxido de hierro de color rojo pardo), que al reaccionar con las  
altas temperaturas se convierte en monóxido de hierro, que además de influir en el color 
es un poderoso fundente. De esta manera el  óxido se desprende, y en los vidriados con 
mucho feldespato y alta viscosidad, al fusionarse se form an burbujas. Éstas al 
estabilizarse forman una capa cristalizada de la que se desprenden con facilidad cristales 
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de tritóxido de hierro. E stos son de color rojo  o plata con  brillo metálico. Este tipo  de 
efectos se conocen con el nombre de gotas de aceite o yuteki. 
 
Por otra parte, la presencia del hierro, al dism inuir la tem peratura de 
maduración, puede hacer corredizo el vidriado, aunque la viscosidad se suele controlar 
con alumina (óxido de alum inio). El sabio cont rol de la m isma es lo que es lo que da a  
algunos esm altes de hierro una de sus m ás bellas características : la acum ulación de 
barniz en la parte inferior de la pieza. En el lenguaje estético japonés esto se llama 
nadare, que se puede traducir co mo “corrimiento”. Esta cualidad se hace perfectamente 
visible en la pieza analizada. 
 
 El nom bre de las piezas Jian proviene de la localidad de Jian-ning, al norte de 
Fujian, en cuyos hornos se fabricaban desde el s. X. Durante el período Ka makura 
fueron conocidos en Japón com o kensan, traducción japonesa de los caracteres chinos: 
cuenco pequeño y poco profundo de Jian, aunque son m as conocidos por la 
denominación Tenmoku, en relación a las m ontañas chinas de Tianm u, en la p rovincia 
de Zhejiang, lugar donde fue adquirido el primer ejemplar que llegó a Japón. Cuando 
Toshiro regresó a Japón se estableció en la región de Seto, cerca de la actual ciudad de 
Nagoya, donde empezó a producir objetos cerámicos según las formas que había visto 
en China, especialmente los modelos Jian de la época Song. De esta forma se inicia en 
Japón un estilo llamado Tenmoku (G. Gutiérrez, 1993:276). Según Rivier (1992:335) 
esta tipología de piezas fue identificada en 1935 por J.S. Plummer. 
 
Esta pieza que sigue la tipología de las piezas Song, representa la esencia  
plástica de los ideales filosóficos y estéticos del Chanoyu, ya que en ella se encierran los 
conceptos de sabi, wabi y shibui que Sen no Rikyû (1520 – 1590), com o hemos visto, 
una de las principales figuras de la historia estética japonesa, plasmó en el arte del té. El 
concepto de sabi, belleza esencial, esta transmitido por la f orma sencilla de este objeto 
cotidiano, cuyo origen se encuentra en lo s cuencos de arroz utilizados por los  
campesinos coreanos. Es un objeto  sencillo pero de gran perfección, cuya belleza, al no 
ser forzada por la  forma, permite a l ar tista lograr a una auténtica espontaneidad en la 
creación, llegando a sug erir n iveles de rud eza mediante la pobreza de sus m ateriales. 
Entramos así en contacto con el segundo concepto wabi, o búsqueda de la belleza 
inherente de las cosas. Esta sim plicidad esencial, lograda m ediante la econom ía de los  
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recursos materiales, facilita la lib ertad artística perm itiendo alcanzar una belleza 
espiritual. Se crea un o bjeto que ap arentemente no resulta bello, cuya for ma tosca sin 
pulimentar hace pensar que no ha sido acabado. Esta tendencia a lo imperfecto nos lleva 
al tercer concepto esen cial del arte japonés el shibumi, o la unión del sabi y el wabi, 
mediante la cual se alcanza una belle za sup erior. Es te arte in terior inf orme, se 
caracteriza por la falta de lím ite de enm arcación de la obra, la cu al tiend e a l o 
inacabado. De esta m anera se sug iere abrir una puerta de d iálogo con cada espectador, 
que mentalmente tenderá a desarrollar la obra, creando así infinitas soluciones en la idea 
original del artista. 
  
Además de las características  técnicas y esté ticas ya señalad as en este e studio, 
esta pieza representa uno del los más claros ejemplos del gusto karamono, cosas chinas, 
que desde finales del s. XII hasta finales de l s. XVI atrajeron tanto a los m aestros de 
Chanoyu como a la alt a aristocracia japonesa , coleccionista de este tipo de objetos.  
Según Guth  (1996:49) a principios del s. XVI, un cuenco tenmoku podía alcanzar el 
precio de 1000 kan (un kan equivale a 3,76 kilos de plata), siendo por tanto más 
valorado que la pintura  
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VI. 2.- Museo Nacional de Antropología de Madrid 
 
La colección de arte oriental del Museo Nacional de Antropología de Madrid ha  
pasado por diversas fases. En 1875, el doctor González Velasco (1815 – 1882) fundador 
del m useo, crea la sección de Historia del Trabajo y de Antropología, en el prim er 
Museo Anatóm ico o Antropológico. Fue ent onces cuando se a dquirieron algunos  
objetos chinos y japoneses de la actual colección.  
 
En 1908, procedentes del Museo de Ultr amar ingresan diversos objetos  
pertenecientes a Taiwan, se tratab a de piezas  chinas  de arte tan to com o de carácter 
antropológico de los distintos grupos ét nicos autóctonos. Entre 1920 y 1922, siendo 
director D Manuel Antón, se potencian las adquisiciones por compra o por donación.  
 
Entre 1936 – 1939 se produce la reestructu ración en los depósitos de distintos 
Museos Nacionales, que da lugar a intercam bios; así en 1948 se recibe una colección 
procedente del Museo Arqueológico Nacional. 
 
En 1989 se produce la donación de la cole cción privada del Sr. Santos Munsuri. 
La mayoría de los objetos estaban relacionados  con el Budismo de Ch ina, Tibet, Nepal, 
Tailandia y Japón. 
 
En 1992 entra la colección form ada por  el etnólogo alem án: Qari Sighardt 
Seipoldy (1915 – 1958), integrada por 2500 objetos de los cinc o continentes, entre los 
que se encuentran las  dos piezas  chinas es tudiadas por estar relacionadas con  el 
Chanoyu. En el libro de inventario del cole ccionista, facilitado por el museo, aparecen 
recogidas d ichas piezas.  Junto a ellas aparece la fecha 197 5 com o posible fech a d e 
adquisición realizada por el Sr. Seipoldy.  
 
 227
FICHA: 2  
INV  
DENOMINACIN: Kensui o Mizukoboshi 
AUTOR: Desconocido  
FECHA: Final de la Dinastía Qing (1644 - 1911) 
PRODUCCIÓN: China 
MATERIAL Bronce 
MEDIDAS 16 x 20cm 
TÉCNICA: Constructiva: Fundido / Molde 




DESCRIPCIÓN Recipiente con forma globular de la  que arranca el cuello, este se 
abre en una boca amplia con labio moldurado. El cuerpo se levanta 
sobre un pie de anillo esbozado. Decoración a molde con m otivos 
geométricos que recorren la parte in ferior del vientre, en la parte 




En el latera l de la  par te superior aparece im preso 
un sello cuadrado con  cuatro caracteres chinos  en 
caligrafía cursiva,  cuy a traducció n es: Sello del 
Gran País. Cerca del sello se encuentra otro tipo de 
escritura de letras que a vuela pin cel se pueden asociar con Gusto 
por las aguas. 
PROCEDENCIA Colección Qarl Sighardt Seipo ldy. Pieza adqu irida por el Museo 
Nacional de Antropología de Madrid en 1992. 
LOCALIZACIÓN
ACTUAL:  
Museo Nacional de Antropología de Madrid. 
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EXPOSICIONES: Del 23 de febrero al 30 de abril de 1995 form ó parte de la 




Chanoyu, The Urasenke tradition of tea  (1988) 
Catalogue of selected masterpieces (1984) 
































El Chawan, utilizado en una reunión de té, debe ser aclarado por dentro y por 
fuera antes y después d e hacer el té en ello s, por tan to es  necesario u n utensilio para 
verter en él las aguas residuales. El kensui o mizukoboshi es el recip iente que cum ple 
esta función. Normalmente se coloca en un luga r apartado en la e stancia de té,  ya q ue 
resulta una descortesía que se encuentre a la vista del invitado. Este tipo de pieza puede  
ser realizad a en m adera o en m ateriales cerá micos, pero es el m etal el m aterial m ás 
comúnmente utilizado para la elaboración de este tipo de objetos. 
 
Aunque esta pieza es china, debemos señalar que a causa de la gran difusión que 
alcanzó el Chanoyu durante el período Muromachi (1337 –1573), en Japón la 
producción de los hum ildes recipientes de agua, tanto para contener como para hervir, 
se convirtió en uno de los géneros m as apreciados del arte de los herreros. Surgieron 
importantes industrias productoras de esto s utensilios en Tenm yo, (prefectura de 
Tochigi) y en Ashiya, (prefectura de Fukuoka). 
 
La áspera superficie de este recipiente, que conser va su natural rugosidad, 
sugiere la rudeza del material y la espontaneid ad de la cre ación artística. Junto a esto 
podemos a preciar la austera decoración en relieve, que aleja a la pieza de toda  
ostentación innecesaria. Esta tenden cia a lo im perfecto y a la sim plicidad tanto en las 
formas como en las d ecoraciones, relaciona es te objeto con los tres principios estéticos 
sabi, wabi, shibumi que desde Sen no Rikyû (1520 – 1590) están presentes en la historia 
del arte japonés.  
 
Si analizamos los elementos icono gráficos representados y las letras a vuela 
pincel que aparecen junto al sello, podr íamos encontrar un hipotético significado 
relacionado con el gusto por el agua y el viaje de los letrados chinos. La importancia del 
agua ya aparece señalad a en los antiguos texto s chinos, considerad a com o ele mento 
primordial de vida y sím bolo del taoísm o. La imagen alude tam bién al mundo vegetal, 
que en sus arterias elev a el a gua de la tierra; de esta m anera se consigue una fuente 
inagotable de alim ento. Por otra parte, podemos encontrar el elem ento del viento 
reflejado en la figura del pájaro. E l viento  r emueve la s uperficie de l agua y  as í se 
manifiestan los efectos visibles de lo invisible. Esto señala que el corazón esta libre de  
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prejuicios, de m odo que  está capacitado para acoger la verdad. En esta pieza ha sido 
representada, una vez m ás de ma nera sutil y sin apenas  elem entos perturb adores, la 
concentración que subyace en la experiencia estética del Chanoyu. 
 
Chanoyu consiste tam bién en saber plasm ar el espíritu de la naturaleza en una  
combinación armoniosa entre el cielo y la tierra,  y en percibir la pres encia de los cin co 
elementos tal com o se encuentran en la natu raleza. El agua es, por  tanto, uno de estos  
cinco elementos y debe ser sacad a del refrescante pozo de la naturaleza para degus tar 
uno mismo el sin sabor y neutra lidad proporcionados por ella. Por otra parte, cuando se 
vierte el agua en el tazón, no es sólo agua lo que se vierte en él, muchas cosas entran en 





DENOMINACIÓN: Hibachi /Furo 
Tipo: Kanae 
AUTOR: Desconocido  
FECHA: Período Edo (1615 - 1868) ( Japón) / Dinastía Yi (Korea) 
PRODUCCIÓN: Japón / Korea 
MATERIAL Gres 
MEDIDAS Al: 15 ø 21cm 
TÉCNICA: Constructiva: Modelado 
Decorativa:Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de for ma redondeada y cuerpo calado. Presenta tres 
patas y dos asas. Decorado con un enrejado de alambre 
superpuesto creando diseños de rombos. 
PROCEDENCIA Colección Qarl Sighardt Seipoldy. Pieza adquirida por el Museo 
Nacional de Antropología de Madrid en 1992. 
LOCALIZACIÓN Museo Nacional de Antropología de Madrid. 
ACTUAL:  
EXPOSICIONES:  Del 23 de febrero al 30 de abril de 1995 formó parte de la 




Chanoyu, The Urasenke tradition of tea  (1988) 
Catalogue of selected masterpieces (1984) 







 El calendario anual del Chanoyu, basado en los cam bios estacionales, comienza a 
principios del mes de noviembre con la apertura del hogar ro y de la rotura del sello con 
el que se cierra el tarro de las hojas de té, para empezar a utilizar el té nuevo con el que 
comienza el año nuevo del té.  
 
 Una vez que todos los invitados  están en el interior del chashitsu comienza el 
protocolo de colocación del carbón de leña  para quemar en el in terior del brasero 234. 
Durante los m eses de verano, en Japón de m ayo a noviembre, se utilizaba un tipo de  
brasero portátil similar a la pieza estudiada. Se trata de una marmita de tres pies, fuertes 
y elevados. Presenta una boca ancha que se remata en tres pequeñas pestañas, sobre las 
que se acopla el hervidor, y dos asas realizada en gres , todo ello barnizado. Esta 
tipología que se denom ina kanae podía estar realizada en di stintos materiales: bronce, 
hierro o cerám ica. La varied ad de las for mas depende de la época del año en que sea  
utilizado. Durante los m eses m ás cálidos (m ayo octubre) se utiliza el brasero portátil 
hibachi, que era usado en Japón desde finales del período Nara (710 - 784 ó 794) para 
calentar el agua de la  caldera. Aunque, los prim eros braseros de bronce procedentes de 
China fueron introducidos en Japón en el siglo XIV, éstos fueron transfor mados e n 
braseros de barro para ser adaptados a la m anera del té japonés, facilitando que un 
mismo brasero fuera utilizado con varias ca lderas y am pliando así las posibilidades 
artísticas para cada ocasión. En el caso de la pieza estudiada podem os encontrar una 
gran influencia de los braseros coreanos de la dinastía Kôryô (918 - 1392), tal y como se 




                                                 
234.- Hibachi: Es la palabra japonesa para denominar a un tipo de recipiente en el cual se coloca carbón de 
leña para quemar. 
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VI.3.- Museo Etnológico de Barcelona  
 
El Museo Etnológico de Barcelona custodia más de 24000 piezas procedentes de 
culturas no europeas, entre el las la m ejor representada es la japonesa. Los fondos 
japoneses del Museo com prenden m ás de 3700 obras, que van desde el arte de la 
prehistoria al período Edo (s XVII – XIX), siendo este último el que ofrece más piezas.  
 
La base de estas co lecciones se for mó gracias a diversas cam pañas de 
recolección directa en  Japón realizadas  en los años 1957, 1 961, 1964 y 1968, por un 
colaborador del museo, el escultor catalán Euda ld Serra Guell, gran conocedor del país 
y de su cultura, dado el largo tiempo que vivió en Japón (1935 a 1948). 
 
Eudald Serra, fue discípulo del escultor Ángel Ferrant en la Escuela de Artes y 
Oficios de Barcelona, de quien aprendió el rigor técnico y el  gusto por la expresión del 
acabado de las formas, así como el interés hacia nuevas experiencias plásticas. 
 
En 1935, se traslada a Japón en un viaje de fin de carrera junto un grupo de 
alumnos de la Universidad de Barcelona. Una v ez allí se sintió fascinado  por la cultu ra 
y los paisajes nipones, decidiendo quedarse a vivir en Kobe. En 1936 estalla en España  
la Guerra Civil, por lo que Serra, al no estar de acuerdo con los ideales franquistas, 
quedó aislado, ya que las autoridades del cons ulado tomaron partido por esta ideología. 
Serra pierde su em pleo en Kobe y se ve obligado a vivir de sus propios recursos, sin 
conocer a penas a nadie y desconociendo la lengua. Pero su carácter em prendedor le 
permitió ad aptarse paulatinam ente y así en trar en contacto con un grupo de artis tas 
japoneses. Nos referimos al m ovimiento de arte popular Mingei, donde conoció a 
importantes ceram istas de aquella época, como Shoji Hamada (1894 -1978) , que 
formaban parte de es ta Sociedad  de Arte Popular dirigida por Soetsu Yanagi (1889 - 
1961) en Mashiko.  
 
En 1942 y 1943, Serra tiene gran éxito en su  trabajo llegando a exponer en Kobe 
y Osaka. En 1948 regresa a Barcelona, donde entra en contacto con la Escuela de 
Altamira y el recién creado Museo Etnológico. En 1949 el m useo adquiere dos 
colecciones de piezas japonesas de Eudald Serra.  
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 En 1957 Serra regresa a Japón con un presupuesto de 120000 Ptas. facilitado por 
el Ayuntam iento de Barcelona, para rec oger piezas de etnolog ía y arte popular 
destinadas al Museo Etnológico. Consigue traer 861 objetos. 
 
En 1961, realiza una segunda cam paña de estudio y reco lección de p iezas en 
Japón, centrándose en la colección de cerám ica tradicional. De las 865 piezas que  
adquirió, 55 0 eran ob jetos de gres, cerám ica y porcelana. Entre estas piezas estab an 
algunas de las que presentam os en este trab ajo. En 1964 realiza la tercera cam paña a  
Japón de la que consigue traer 834 piezas. 
  
 Aunque las piezas seleccionadas p ara este trabajo posiblem ente fueron adquirid as 
en las campañas de 1957 y 1961, el Museo Et nológico de Barcelona realizó, en 1961 y 
1964, dos exposiciones para presen tar las piezas de etnología y arte popular que habían 
sido adquiridas en dichos años. En el ca tálogo de 1961, se acopian casi 500 objetos 
cerámicos que recogen una am plia muestra de  los principales centros de producción de 
Japón: Mashiko, Seto, Tajim i, Minono, Gif u, Shigaraki, Tokonabe, Kyoto, Kanazawa, 
Wakayama, Ta mba, Bizen, Kurashiki, Ha gi, Fugina, Yum achi, Yasu, Matsue, 
Koishiwara, Karatsu, Kurom uta, Tatara, Sarayama, Nae shirogawa, Fukuoka, Onda, 
Kagoshima, Rium onji, Futagawa, Kokura, Arita y Kyu-Shiu. Entre estos objetos 
destacan varias p iezas de Chanoyu: 14 chawan, 11 kyûsu, 19 chatsubo y 10 mizusashi. 
Así m ismo, en el catálogo de 1964 aparece una colección de 24 teteras m etálicas, 1 
mizusashi de bronce, 8 chagama u olla para hervir el agua tam bién m etálicas y 3 












 FICHA 4  
INV 10526 
DENOMINACIÓN: Chawan. 
AUTOR: Desconocido  
FECHA: s. XIX. (ca 1860) 
Shimane – ken (Isla de Honshu). Horno de Fujina (Yatsuka)  PRODUCCIÓN: 
MATERIAL Gres Vidriado 
MEDIDAS 16 x 8cm 
TÉCNICA: Constructiva: Modelado / Horneado  
Decorativa: kairagui ( cubierta craquelada)  
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente en for ma hatazori-gata, labio curvo, de pequeño 
tamaño y factura sim ple. Presenta un vidriado suave y 
craquelado de color beige consistente en una ligera cubierta de 
óxido de hierro. La boca, muy abierta e irregular, no describe un 
círculo perfecto. En el tacto de las paredes se  percibe la hu ella 
rugosa del torno. En el interior de  la base alta se descubre el 
trabajo de la espátula de m adera, que deja sin cer rar el  cí rculo 
inferior, creando así un pie partido, wari kôdai. 
DESCRIPCIÓN 
PROCEDENCIA Comprado a un anticuario de Shimana – Ken en 1961, durante 
la segunda cam paña de estudio y recolección de piezas 
japonesas realizada por Eudald  Serra, con un presupuesto 
facilitado por el Ayuntam iento de  Barcelona, entidad a la que  
pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN Museo Etnológico de Barcelona 
ACTUAL:  
Aparece con el nº 536 en el catálog o Exposición de Cerámica y 




Japon, Saveurs et Sérénité (1995) 
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 ESTUDIO RAZONADO: 
 
El segundo gran m aestro de la Vía de l Té fue Takeno Jôô (1502 – 1555). Sus 
enseñanzas abrieron nuevos cam inos en el Ch anoyu, ya que restringió  los utensilios de 
té a sesenta piezas, seleccionadas todas ellas en función de s us características de sabi y 
wabi. Estas llegaron a ser conocidas com o las exquisitas piezas de Jôô. Consideraba, 
que todo utensilio que fuera demasiado artificioso debía de ser rechazado, ya que  en el 
salón de té todo debía estar en  armonía. Así, hacia m ediados del s. XVI, se em pieza a 
generar un nuevo planteamiento estético basado en el gusto hacia los objetos naturales y 
simples de origen coreano korai o koryo.  
 
A diferencia de los cuencos chinos, utilizados desde su origen para beber té, los 
cuencos coreanos eran sim ples cuencos de arroz utilizado s por los campesinos. Estos  
fueron m odificados en Japón para las nece sidades de la cerem onia. Estas piezas 
respondían a los conceptos de sabi y wabi , ya que, aunque encerraban en su textur a 
cambiante un aspecto gastado y rudo, no se se paraban de la elegancia exigida por los 
ideales estéticos del Chanoyu, de esta m anera estos objetos populares alcanzaron el  
rango de arte. 
 
Hacia m ediados del X VI, una de las form as m ás apreciadas para este tipo de 
cuencos eran del tipo Ido, éstos se caracterizaban por su s bases altas y paredes muy 
abiertas, en las qu e las huella s dejadas por las vue ltas de l torno s e ha cen f ácilmente 
visibles. E l m aterial utilizado para estos ob jetos solía s er arcilla gruesa. En la piez a 
estudiada podemos apreciar qu e se trata de un gres, pasta cerám ica arcillosa de textura 
pétrea. Esta última cualidad se hace m ás marcada mediante el craque lado, kairagi, que 
da al cuen co el aspecto de  una  ro ca na tural. Las altas  temperaturas del horno y la 
utilización de barnices a  base de hie ro, permitían obtener u na gama de colores  entre el 
beige y el rosa melocotón.  
 
De esta manera, a finales del XVI, gran número de artesanos del sur de Corea se 
trasladan a Japón para abrir nuevos hornos y ta lleres, gracias a los cuales im plantarían 
su estilo. La aldea de Fujina está s ituada en una pequeña lom a junto al lago de Shinji. 
En este lugar, com ienza en 1764 la historia  de los hornos de Shim ana-ken, con la 
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familia Funaku. La gran perfección  técnica alcanzada en estos hornos perm itió obtener 
una variada producción de pie zas. Éstas se van a distingu ir por dos características 
principales: los vidriados y el carácter popular de las cerámicas. La utilización de óxidos 
de plomo para la crea ción de barnices va a permitir obtener vidr iados claros, qu e van 
desde el llamativo amarillo hasta el blanco. 
 
Aunque en los hornos de Fujina se van a producir piezas que  siguen el estilo 
comercial de los diseños de Satsuma o de la época Meiji, va a ser gracias a las piezas de 
carácter popular por las que va n a alcanzar su m áxima fama. Alrededor de estos hornos  
se va a crear el m ovimiento de arte popular Mingei, cuyo máximo representante va ser  
Shoji Ha mada (1899-1978). El concepto Mingei pretende plasm ar en la cerám ica el 










AUTOR: Ueda Naokata (1898 - 1975) 
FECHA: s. XX 
PRODUCCIÓN: Shiga – ken (Isla de Honshu). Horno de Shigaraki 
MATERIAL Gres Vidriado 
MEDIDAS 25 x 10cm 
TÉCNICA: Constructiva:Torno / Horno 
Decorativa: Ishihaze (explosión de piedra) / hidasuki (marcas de 
fuego) /.higawari (cambios producidos por el fuego) 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de forma cilíndrica con base y tapa redondas. Presenta 
un cuerpo duro, brillante, con tona lidades delicadas y cam biantes: 
marrón, beige y negro. Textura rugosa y grumosa. Pomo, tsunami, 
en for ma de botón redondo sobre la tapa. Ésta, encaja 
perfectamente en el cuerpo mediante la acanaladura que abre paso 
a la boca, la cual se encaja en un ru lo sobre el canto, orimagate 
tsukuruki. 
INSCRIPCIONES: En la base aparecen los kanji del apellido de Naokata.- 




Museo Etnológico de Barcelona 
EXPOSICIONES: Aparece co n el n º 79 en el catálo go Exposición de Cerámica y 
Arte Popular Japonés. Expedición de 1961 realizada en el Museo 
Etnológico de Barcelona en ese mismo año. 
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Japon, Saveurs et Sérénité (1995), Momoyama. La Edad de Oro 






El mizusashi, es la primera pieza que el maestro coloca en la estancia donde va a 
tener lugar la representación de C hanoyu, de ella se saca el agua fría que debe ser 
añadida al hervidor.  Los prim eros recip ientes de este tip o eran po rcelanas d e origen  
chino de la dinastía Song del Sur (960 – 1279) y Yuan (1279 – 1368), pero pronto 
recipientes de carácter popular, provenientes del Sudeste Asiático, Filipinas y Corea van 
a influir en la estética de estos utensilios. 
Los primeros mizusashi de fabricación japonesa se em pezaron a realizar hacia 
mediados del s. XVI, en los hornos de Binzen y Shigaraki, que recogen la influencia de 
la tradición de la cerám ica Sue, de origen  Coreano. Estos centro s alfareros se van a 
caracterizar por la realización de form as simples y tubulares, cuyo principal interés  
reside en la calidad de la pasta, conseguida mediante una controlada cocción. 
Las piezas realizadas en Shigaraki son una de las mejores representaciones de la 
estética del Chanoyu dictada por el m aestro Takeno Jôô (1502-1555), es decir, form as 
puras, toscas e irregulares, que  no disimulan las calidades del material en que han sido 
realizadas. Expresan el deseo de p lasmar la íntima belleza de los ob jetos familiares. En 
general se trataba de piezas utilitarias, jarras de alim entos usadas por los cam pesinos, 
jarras funerarias  usadas en los templos o si mples recipientes para el grano que fueron 
adaptadas como floreros kensui o mizusashi. 
Los ef ectos natura les del m aterial se consiguen gracias al  tipo de arcilla 
utilizada; ésta contiene una  alta proporción de sílice y feldespato, por lo que e s 
necesaria u na alta temperatu ra de cocción (1300º). Las impurezas q ue presen tan son 
pequeños trozos de feldespato, que tras un a cocción insuf iciente tiend en a salir a la 
superficie de la pasta, produciendo así los brillos de piedra ta n apreciados por los 
maestros de té.  
El apellido Ueda perten ece a una de la s antig uas y prestigiosas fam ilias de 
ceramistas de Shigaraki, la cual, actualm ente y después de quince generacion es, sigue 
trabajando en estos hornos. Ueda Naokata IV (1898-1975) es conocido por sus trabajos 
denominados ko - Shigaraki, o Shigaraki antiguo, caracterizados por sus vidriados  
naturales de ceniza y tonos pardos.  
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FICHA 6  
INV 10214 
DENOMINACIÓN: Chawan. 
AUTOR: Ogawuara Torakichi 
FECHA: s. XX 
PRODUCCIÓN: Provincia de Okayama. Horno: Mushiake 
MATERIAL Gres Vidriado 
MEDIDAS 13x 8 cm. 
TÉCNICA: Constructiva: Torno / Horno  
Decorativa: hidasuki (cuerda de fuego) 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de pequeño tamaño y factura simple,  goki - gata. 
Presenta un cuerpo su ave de co lor verde-gris, del que sob resale 
una base más oscura a m odo de  decoración esquem ática. La 
boca, perfectam ente pulida, describe un círculo perfecto. El 
vidriado exterior se para poco ante s de llegar al borde del pie, 
dejando sin cubrir un fino anillo, wa kôdai, que permite apreciar 
el tono oscuro de la base. 
DESCRIPCIÓN 
PROCEDENCIA Comprado en 1961 durante la se gunda cam paña de estudio y 
recolección de piezas japonesas realizada por Eudald Serra,  con 
un presupuesto facilitado por el A yuntamiento de Barcelona, 
entidad a la que pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL:  
Museo Etnológico de Barcelona. 








ESTUDIO RAZONADO:  
  
El celadón (Jp: seiji), es un tipo de vidriado de origen chin o, que alcanza su  
esplendor con la Dinastía Song (960 - 1270); se obtiene a alta tem peratura en una  
atmósfera de reducción.  La pieza estudiad a puede conside rarse com o un revival de 
dicha técnica, al presentar una cubierta v idriada en verde – gris y textura suave. Los 
trabajos del horno Mushiake se van a caracterizar por  los tonos verde – gris, 
acompañados por refinados efectos de color marrón rojizo.  
 
Los celadones de gres porcelánico, ya se  conocían desde la época de las Seis 
Dinastías, pero alcanzaron su m áximo esplendor durante la dinastía S ong, momento en 
que la producción de estas piezas se va a ex tender hasta el Próximo Oriente, Indochina, 
Japón y Corea. El celadón, es un tipo de gr es o porcelana decorada con una cubierta 
feldespática, que contiene una elevada pr oporción de óxido de hierro. En un horno de 
atmósfera reducida se puede obtener una gran  variedad de tonos verdes. Estos tonos 
característicos son el resultado d e la mezcla de un baño de barbotina (arcilla 
semilíquida) con óxido de hierro. De esta m anera se obtiene un ve rde casi transparente, 
así como un vidriado de extraordinaria calid ad y textura viscosa. Aunque generalm ente 
las decoraciones que acom pañan a este tipo d e piezas suelen responde r a la técn ica del 
modelado o  la sup erposición, tam bién es  frecuente en contrar zonas que no han sido 
cubiertas por el barniz de manera que, al ser introducidas en el horno, adquieren un tono 
rojo parduzco que contrasta con el re sto de la pieza. Los japoneses denom inan tobi - 
seiji o “celadón quem ado”, a los celadones que tienen al guna mancha parda o m arrón. 
En la pieza estudiada podem os apreciar esta técnica decorativa, así co mo este tipo  de  
manchas en el borde del labio, que produce la sensación de tratarse de una pieza  
apolillada o anticuada. Es ta im perfección b uscada, no s lleva a la idea de la 








FICHA 7  
INV 10201 
DENOMINACIÓN: Chawan. Korai 
AUTOR: Kaneshige Tôyo  (1896-1967). Propiedad Cultural Intangible en 
1954. Tesoro Nacional Viviente en 1956 Ningen-Kokuho. 
  
FECHA: s. XX 
Provincia de Okayama.Horno: Imbei (Bizen) PRODUCCIÓN: 
MATERIAL cerámica vidriada 
MEDIDAS 13x 9 cm. 
TÉCNICA: Constructiva: Modelado / Horno  
Decorativa: Vidriado natural / Espátula 
CONSERVACIÓN Buena 
 
DESCRIPCIÓN Recipiente de for ma irregular kutsu - gata. Presenta un cuerpo 
brillante en el que se puede apre ciar los distintos tonos de color 
pardo, mientras que el interior y gran parte del labio son de color 
chocolate o rojizo. Al carecer de  pie se apoya totalm ente sobre 
la base p lana. Al exterior pres enta decoraciones realizad as con 
espátula. 
INSCRIPCIONES: Marca personal del autor, kamajrushi, no aparece 
en esta pieza 
 
PROCEDENCIA Comprado en 1961, durante la se gunda cam paña de estudio y 
recolección de piezas japonesas, re alizada por Eudald Serra con 
un presupuesto facilitado por el Ayuntam iento de Barcelona, 





Museo Etnológico de Barcelona. 
Aparece con el n º 212 en el catálog o Exposición de Cerámica y 
Arte Popular Japonés. Expedición de 1961 realizada por el 
Museo Etnológico de Barcelona en ese mismo año. 
EXPOSICIONES: 




ESTUDIO RAZONADO:  
 
Durante el s.V, llegaron a Japón alfarero s coreanos, que trajeron con ellos un 
tipo de cerám ica sagrada denom inada Sue o Iwaibe. Co mparada co n la cerám ica 
existente en el archipiélago nipón, ésta supuso un gran avance técnico ya que al cocerse 
a tem peratura m ucho m ás elevada perm itía que f uese m ás duradera. Este nu evo 
producto extranjero pronto alcanzó gran popularidad en los centros cerám icos 
tradicionales del Japón. Se puede decir po r tanto, que Tamba, Tokonom e, Binzen y 
Shigaraki, encierran gran parte de la tradic ión de la cerám ica de Sue. La cerám ica de 
Binzen fue realizada en Im be, cerca de  Okaya ma, destacando su producción 
principalmente durante los s. XVI y XVII. Sin embargo, las piezas d iseñadas en Binzen 
para el Chanoyu alcanzaron su m áxima popularidad durante el período Ka makura 
(Siglos XII - XIV). 
 
La cerám ica realizad a en Bizen se caracte riza por la utiliz ación de un barro 
rojizo, tendente a pardo,  y con una cubierta  cas i opaca y  carente d e brillos m etálicos. 
Son objetos que pretenden potenciar la bell eza sencilla y natural del m aterial. L os 
diseños decorativos suelen ser sim ples líneas o rayados, realizados con pajas o con la 
espátula, dotando a las piezas de un indudable sentido abstracto. 
 
 Kaneshige Tôyo (1896-1967), fue el primer ceramista de Binzen designado Tesoro 
Nacional Vivien te en  1955. Nació en una an tigua fam ilia d e Binzen. Hacia 1 930 
comenzó a revitalizar los sistem as de producci ón tradicionales. Redescubre el m étodo 
de procesar la arcilla, siguiendo el si stema tradicional que durante el período 
Momoyama se realizab a en Bizen.  En sus producciones intenta recuperar el shibui de  
estas antiguas m anufacturas, plasmando en el sabor de la arcilla ásperos parches de 
ceniza o, com o en el caso de la pieza es tudiada, peq ueñas m anchas de sésamo 
producidas por las cenizas del pino rojo. 
 
 En 1996 en el Museo de Okaya ma, se realizó una exposición retrospectiva de este 
ceramista. En ella se exhibieron 194 trabajos , desde el período Taisho hasta sus últimos 
años. La mayoría de estos trabajo s seguían  el estilo de Binzen, aunque tam bién se 
presentaron varios trabajos inspirados en el estilo de otros centros de producción. 
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 FICHA 8 
INV 10186 
DENOMINACIÓN: Fugata Kensui 
AUTOR: Koy Rakuen 
FECHA: s. XX 
PRODUCCIÓN: Provincia de Hokayama (Isla de Honshu) Imbe (Bizen) 
MATERIAL Gres / Vidriado 
MEDIDAS 15 x 14 cm. 
TÉCNICA: Constructiva: Modelado / Raspado / Horno 
Decorativa: Vidriado  
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente para agu a fría, form a y base cuad radas, de aspecto 
tosco. Presenta un cuerpo duro de  color marrón oscuro, con una  
mancha de  vidriado m ás clara en  la parte central. La textura 
rugosa de las paredes exteriores, perm ite apreciar las huellas 
onduladas del torno, éstas han sido suavizadas m ediante el  
empleo del raspador. 
PROCEDENCIA Comprado e n 1961, durante la segunda cam paña de estudio y 
recolección de piezas japonesas r ealizada por Eudald Serra, con 
un presupuesto facilitado por el  A yuntamiento de Barcelona, 
entidad a la que pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL:  
Museo Etnológico de Barcelona. 
Aparece con el nº 197 en el catálog o Exposición de Cerámica y 
Arte Popular Japonés. Expedición de 1961 realizada en el  




Japon, Saveurs et Sérénité (1995) 
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 ESTUDIO RAZONADO:  
 
La cerám ica japonesa em pezó a s ufrir m odificaciones a partir del s. XV, 
momento en que los Maestros de Té com ienzan a considerar los centros de producción 
local. Esto perm itió impulsar o transfor mar los objetos p opulares y convertirlos  e n 
creaciones artísticas. La cerámica, que logró la expresión de la belleza más pura a través 
de form as extrem adamente rús ticas e irre gulares, fue la realizada en  los hornos  de 
Bizen. En ella se llega a reflejar de modo plástico dos ideas fundamentales de la estética 
japonesa: wabi, shibumi.  
 
La cerám ica de Bizen se fabrica en la actu alidad en la ciudad de Bizen, 
prefectura de Okaya ma, que en el pasado fue uno de los principales centros de 
producción de este género tan representativo del arte japonés. Los hornos de Binzen 
estaban situados en un eje de circulación m arítimo terrestre, al borde del mar interior de 
Japón, por tanto fueron de los primeros hornos que llamaron la atención de los maestros 
de té. Destaca la figura de Murata Jûkô, que a finales del s. XV, se sintió atraído por las 
cerámicas de cuerpos  marrón rojizo  y colores accidentales, que se realizaban en estos 
centros. Pero será en 1525 cuando su suces or, Takeno Jôô, modifique la producción de 
Binzen, de modo que los m izusashi, se convir tieron en la cerám ica más célebre de esta 
manufactura. 
 
Estas primeras cerámicas para el té son sim ples formas tubulares, que intentan 
representar el aspecto d e las maderas de colores naranjas o violáceos, los cuales varía n 
dependiendo de la temperatura de cocción. A finales del s XV se convertirá en un centro 
dinámico de producción, al adoptar la  nueva estructura  del gran horno, ogama, que  
anteriormente había sido adoptado en Mino y en Seto. No se trataba de un horno en 
talud enterrado en el suelo, sino de una super estructura de arcos elevados sobre pilares 
interiores. Las grandes dim ensiones de estos hornos perm itieron aum entar 
considerablemente la producción y realizar una  cocción a fu ego directo. Hay que tener 
en cuenta que en la composición de las arcillas utilizadas existía una elevada proporción 




 La producción de Binzen en el s. XIV pasó de una cerám ica gris negra con 
cocción red uctora a o tra parda y rojiza o pard a negra, yokishime, que era som etida a 
altas temperaturas con cocción oxidante, esta bleciéndose así una de las características 
propias de las cerámicas de Binzen. El tipo de arcilla utilizado en estos alfares responde 
a tonalidad es sobrias en tre el  pardo negro y el pardo roji zo. La búsqueda de efectos  
sobre la superficie es uno de los principa les atractivos de los hornos de Binzen, por  
tanto, es frecuente encontrar en estas pie zas un barniz básico am arillo oscuro, que  
parece haber sido espolvoreado con granos de sésamo; este ef ecto accidental, goma – 
yu, se consigue a base de ceniz as de pino rojo o tras envolve r parcialmente la pieza en 
paja húm eda con sal. A partir del s. XVI  se em piezan a producir piezas com o los 
mizusashi de gran sencillez,  en las que se acentú an los efectos deco rativos mediante la 
utilización del raspador. A finales del s. XVI , los rasgos redondos se deforman debido a 
la manipulación del torno. 
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FICHA 9   
 INV: 10586 
DENOMINACIÓN Yunomi 
AUTOR Murata Gen (1904 - 1988) 
FECHA s. XX 
Prov. de Tochigi (Isla de Honshu) Horno: Mashiko PRODUCCIÓN: 
MATERIAL: Gres / Vidriado 
DIMENSIONES   11 x 9 cm. 
Constructiva: Torno / Horno TÉCNICA: 
Decorativa: e- garatsu. Pinceladas de óxido de hierro 
CONSERVACIN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de cuerpo corto y cilíndrico, hatsutsu - gata, de gres 
color claro cubierto por un vidriado  blanco o a marillento, denso 
y brillante. El borde fino y bien  term inado. En el tacto de las 
paredes interiores se percibe la  huella rugosa del torno. La base 
es un pie cortado en un borde es bozado. El barniz exterior se 
para po co antes d e lleg ar al p ie. L a deco ración bajo  cubierta 
realizada en color negro representa m otivos geom étricos que 
señalan la parte frontal de la pieza. 
PROCEDENCIA Comprado en 1961, durante la segunda cam paña de estudio y  
recolección de piezas japonesas, re alizada por Eudald Serra,  con 
un presupuesto facilitado por el  Ayuntam iento de Barcelona, 
entidad a la que pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL: 
Museo Etnológico de Barcelona 
EXPOSICIONES  Aparece co n el nº 59 6 en el catálogo de la Exposición de 
Cerámica y Arte Popular Japonés. Expedición de 1961 realizada 
por el Museo Etnológico de Barcelona  
Japon, Saveurs et Sérénité (1995).  PIEZAS 





ESTUDIO RAZONADO:  
 
La historia de la cerámica de Mashiko235 nace con la llegada de Sôji Hamada en 
1924. El interés que este gran ceramista mostró hacia la recuperación y conservación de 
la cerámica japonesa contribuyó a implantar este espíritu en  sus seguidores. Tal es el 
caso del autor de la pieza estudiada, de la que podemos considerar que guarda gran parte 
de la influencia de la cerámica de Shino. 
 
 Durante el Período Momoya ma, en la lo calidad de Mino, se creó un gran centro 
cerámico del que salieron las escuelas japonesa s de Shino y Oribe. Los objetos creados 
en Shino se caracterizaban por  estar recubiertos por barnices feldespáticos de tonos 
blancos y a marillos, qu e genera lmente solían ir  acom pañados con deco raciones bajo 
cubierta, realizadas co n pincelad as am plias y fluidas en color negro, debido a la 
utilización de óxido de hierro. Las decora ciones realizadas m ediante pincel, son 
ejecutadas con gran naturalidad y rapidez.  
 
 Murata Gen (1904 -1988), uno de los grandes ceramistas de Mashiko, vinculado al 
movimiento Mingei, fue aprendiz de Ham ada. Se caracterizó por un trabajo profundo 
relacionado con la energía interio r del ceram ista. La utiliza ción de arc illas g ruesas y 
pesadas y el dinamismo de las pinceladas a ba se de óxido de hierro de las decoraciones 
casi caligráficas, nos muestran a un artista, que intenta expresarse con arrojo intemporal 








                                                 
 235 M ashiko: Al dea de l a pre fectura de To chigi. D urante el  peri ódo E do f ueron fa mosos l os 
recipientes cer ámicos dest inados a utensilios de c ocina. A partir de 1853 al gunos de sus h ornos, 
comenzaron a reprodu cir cerá micas q ue seg uían lo s estilo s Sh imotsuke y Sô ma, q ue a p artir d e 1919 
fueron impulsados por Sôji Hamada.  
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FICHA 10   
INV  10304 
DENOMINACIÓN Mizusashi 
AUTOR Nakano Tochi  
FECHA s. XX 
PRODUCCIÓN Prov. de Saga (Isla de Kyushiu) /Horno: Karatsu  
MATERIAL: Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 18 x13 
Constructiva: Torno / Horno TÉCNICA 
Decorativa: e- garatsu. Pinceladas de óxido de hierro 
CONSERVACIÓN   Buena 
Recipiente de base redonda, sobre la que se levantan unas paredes 
bulbosas, que se estrechan en la parte central para arrancar 
nuevamente de for ma recta hasta la  boca redonda y bien rem atada. 
En ella se encaja la tap a otoshibuta, en cuya co ncavidad central se 
ha instalado el pomo, tsumami. La textura rugosa en la parte baja, se 
produce por una decoración picada en cada vuelta del torno. 
Cubierta blanca - gris feldespática y  decoraciones florales d e color 
negro, realizadas con óxido de hierro e- garatsu. 
DESCRIPCIÓN 
INSCRIPCIONES No presenta 
PROCEDENCIA:  Comprado en 1961, durante la segunda campaña de estudio y  
recolección de piezas japonesas, realizad a por Eudald Serra,  con un 
presupuesto facilitado por el Ayunt amiento de Barcelona, entidad a 
la que pertenece el museo. 
Museo Etnológico de Barcelona LOCALIZACIÓN 
ACTUAL: 
Aparece con el nº 315 en el catálog o de la Exposición de Cerámica 
y Arte Popular Japonés. Expedición de 1961 realizada por el Museo 
Etnológico de Barcelona 
EXPOSICIONES 




ESTUDIO RAZONADO:  
 
En la segunda m itad del s. XVI, los hornos  de Karatsu, en la provincia de Saga, 
fueron abiertos por emigrantes coreanos. La proximidad geográfica de esta región con la 
península de Corea, favoreció los intercam bios comerciales y la llegad a de ceram istas 
coreanos, a los que se les dem andaban pieza s que siguiesen el estilo implantado por  
Takeno Jôô (1505 – 1555), quien co nsideraba que cada utensilio  que fuera dem asiado 
cursi debía ser rechazado, prefiriendo piezas de for mas sim ples y tubulares, cuyo 
principal interés resida en la calidad de la  pasta así com o en los accid entes de cocción 
sabiamente controlado s. Jôô utilizará uten silios creados  por artis tas japoneses  y  
desarrollará el estilo  Shino. Las piezas Shino son bastan te pesadas y están recubiertas 
por una g ruesa cap a feldespática co n brillos metálicos que surgen de form a irregular 
sobre la su perficie. Su elen ir d ecorados co n diseños estilizados de flores, plantas o 
paisajes. La característica principal de estas piezas es su irregularidad y simplicidad. 
 
Las primeras piezas cocidas en los hornos, instalados cerca del castillo feudal de 
Karatsu, seguían las técnicas de los hornos del norte de Corea, produciendo piezas que  
iban del b lanco al gris. Tras la camp aña militar de Hideyos hi en Corea (1592 –1597), 
muchos ceram istas fueron capturados y lle vados a Japón, donde desarrollaron sus  
actividades cerámicas. De esta m anera, se in trodujo una nueva tecnología, gracias a la 
utilización d e los hornos  en escalera y ta mbién a un nuevo modelo del torno de pie. 
Esto, perm itió div ersificar la prod ucción, s iguiendo el estilo co reano de la primera 
época Choson. 
 
En los hornos de Karatsu se adoptaron la s prestigiosas técnicas de pintura, 
denominadas e- garatsu, de gran importancia para el desarrollo de esta técnica en Mino. 
Las decoraciones de óxido de hierro, rea lizadas m ediante una rápida ejecución del 
pincel, guardan un gran naturalism o en los m otivos de carácter vegetal o zoom órfico y 
una gran abstracción en la s decoracion es g eométricas. Es eviden te, la sim ilitud 
existente, entre las p iezas de orig en coreano y las realizad as en lo s hornos de Karatsu, 
pero gracias a las aportaciones técnicas de  lo s ceram istas em igrantes de Corea, los 
ceramistas japoneses pudieron crear un estilo nuevo, adaptando el dinamismo y la grafía 
coreana a la búsqueda estética del Chanoyu. 
 252
FICHA 11   
 INV: 10180 
Mizusashi DENOMINACIÓN 
AUTOR Mori Zenichiro 
FECHA: s. XX 
PRODUCCIÓN: Prov. de Okayama (Isla de Honshu) / Horno: Imbe (Bizen) 
MATERIAL: Gres / Vidriado 
DIMENSIONES   16 x16 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
Decorativa: Vidriado natural  
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de base redonda sobre la que se levanta una pared de  
pasta gruesa y áspera, a cuyos la dos se han insinuado dos orejas 
mimi, a m odo de asas. La tapa futa, tam bién redonda, presenta 
una cavidad central en la cual se ha instalado el pom o, tsumami. 
Esta encaja perfectamente sobre las paredes, otoshibuta. 
DESCRIPCIÓN 
INSCRIPCIONES: No presenta 
PROCEDENCIA Comprado en 1961 durante la seg unda cam paña de estudio y  
recolección de piezas japonesas, realizada por Eudald Serra,  con 
un presupuesto facilitado por el  Ayuntam iento de Barcelona, 
entidad a la que pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL: 
Museo Etnológico de Barcelona 
Aparece co n el nº 19 1 en el catálogo de la exposición  de  
Cerámica y Arte Popular Japonés. Expedición de 1961 realizada 
por el Museo Etnológico de Barcelona  
EXPOSICIONES 





ESTUDIO RAZONADO:  
 
Como ya hemos señalado anteriorm ente (ver nº de INV: 10201 y 10186), Bizen 
crea un tipo de producción cerám ica que se  conoce desde el período Ka makura; sus 
cerámicas, tras haber sido cocidas a altas tem peraturas en hornos del tipo anagamoa o 
noborigsama, producen una cubierta natural marrón. 
 
 Las piezas m ás comunes suelen s er gra ndes vasijas o recipien tes para agua, 
almacenamiento de com ida o grano,  así com o botellas para sake, m orteros y cuenco s. 
En las cerámicas de Bizen podemos distinguir varios tipos, pero el que corresponde a la 
pieza estud iada es el d e la cerám ica hidasuki, que destaca por el control al que es 
sometida durante la cocción. El térm ino hidasuki proviene de hi, fuego, y dasuki, 
cordón, esto  se refiere a las m arcas que aparecen en la superficie de la pieza. Para 
conseguirlas los ceramistas debían envolverlas o tapar las piezas con paja o algas de alta 
combustión. Al elevarse la tem peratura surg ían las m arcas características de estas 
piezas.  
 
 Otra de las características  que podemos apreciar en esto s objetos es el contraste 
entre mate y brillante que se establece en la superficie, esto se debe en gran m edida a la 
presencia de impurezas en la pasta. 
 
 Dentro de las producciones de Bizen, se puede distinguir un tipo de cerám ica 
destinada a ritu ales y funerales, la cual se denomina Imbe-yaki, horno del que procede 
esta pieza; en dicho lugar también se encuentra el Bizen Tôgei Kankan, museo en el que 













 FICHA 12:   
INV 10072 
Mizusashi DENOMINACIÓN 
AUTOR Yagi Kasuo 
FECHA  s. XX 
PRODUCCIÓN: Kyôto  
MATERIAL: Gres  
DIMENSIONES   12 x 18 
Constructiva: Torno / Horno TÉCNICA 
Decorativa: Estrellas de cuarzo 
CONSERVACIÓN  Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de forma cilíndrica, base y tapa ovalada. Sobre la tapa 
aparece un pequeño can utillo a m odo de pom o. Las im purezas de 
la pasta color chocolate permiten valorar la textura de la pieza. 
INSCRIPCIONES: 
Marcas: 
En la base presenta una marca ovalada en la que se ha inscrito una 
X y cuatro puntos:  
PROCEDENCIA:    Comprado en 1961, durante la segunda cam paña de estudio y  
recolección de piezas japonesas, re alizada por E udald Serra,  con 
un presupuesto facilitado por el  Ayuntam iento de Barcelona, 
entidad a la que pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN 
 ACTUAL: 




 Saint - Grilles, (1983).  
Simpsom, (1980) 










Los alfares de Kyôto ocupan un puesto prin cipal en la historia del d esarrollo 
técnico de la cerámica japonesa. A partir del periodo Edo (1615 – 1868), Kyôto empieza 
a destacar como gran centro cerámico, llegando incluso a rivalizar con Seto. Nace así la 
escuela cerámica de Kyô– yaki (cerámica de Kyôto, cerám ica de la capital). Esta nueva  
escuela recogía gran parte de la trad ición china y coreana. Hacia fi nales del s. XVII, la 
adopción del barniz de colores perm ite a los ceramistas de esta región usar técnicas 
similares a las del continente (empiezan a realizar decoraciones en azul cobalto, y hacia 
mediados de siglo tam bién utilizan barnices  de colores aplicados sobre cubierta, todo 
ello sobre gres). 
 
Hay que destacar los nombres de los maestros de té Furuta Oribe (1543 – 1615) 
y Kabori Enshu (1576 – 1647), cuyos trabajos contribuyeron a impulsar una alta calidad 
en la cerámica del Chanoyu, porque sus piezas empezaron a destacar por la sim plicidad 
y la rudeza. Fueron num erosos los hornos construidos en tor no a esta capital im perial, 
de ellos pod emos destacar: Awatagu chi, Kiyom itzu y Yasak a, situados en los b arrios 
orientales y Mizoro-ga-ike en el barrio se ptentrional de la ciudad. Kiyomizu fue uno de 
los primeros hornos que rom pió con la trad ición de realizar porcelana e xclusivamente. 
Awataguchi, bajo la dirección de Okuda Eise n, comenzó a crear versiones japonesas de  
la porcelana china. Aunque este hor no no estuvo activo durante m ucho tiem po, sus 
trabajos lograron destacar por su valor estético. 
 
 En resumen, la gran im portancia de las cerámicas de Kyôto reside en la novedosa 
técnica y en  la variedad  de estilos, desd e la porcelana de o rigen chino hasta las más 
rústicas piezas de Chanoyu, com o es  el caso del objeto presentado. Debemos destacar  
en este recipiente su topografía,  que nos es transm itida por el tac to a través de  la 









FICHA 13  
INV 10066 
DENOMINACIÓN Ruiza Mizusashi 
AUTOR Ueda Naokata (hijo) (1899 –1975) 
FECHA s. XX 
PRODUCCIÓN Prov. de Siga - ken (Isla de Honshu) / Horno: Shigaraki 
MATERIAL: Gres / Vidriado 
DIMENSIONES  13 X16 cm. 
TÉCNICA: Constructiva: Modelado / Horno 
Decorativa: Aplicación espirales en relieve 
CONSERVACIÓN:  Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente d e form a bulbosa. Sobre la base redonda se levantan  las 
paredes, que sufren un  e strangulamiento a la alt ura del cuello  para 
abrirse nuevamente en una gran boca redonda. El labio está formado  
por un grueso anillo, en el que se ha encajado la tapa, orimagete 
tsukuruki, con un pomo, tsunami, central. A los lados, a la altura del  
cuello, presenta cuatro de coraciones en relieve en for ma de espira l. En 
la superficie se aprecia un claro contraste entre mate y  brillante, con 
matices de color que van del verde al pardo, así com o la alternancia en 
la textura entre suave y rugosa. 
PROCEDENCIA  Comprado en 196 1, durante la seg unda cam paña de estudio y  
recolección de piezas japo nesas, reali zada por Eudald Serra, con un 
presupuesto facilitado por el Ay untamiento de Barcel ona, entidad a la 
que pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN Museo Etnológico de Barcelona 
ACTUAL: 
Aparece con el nº 77 en e l catálogo de la Exposición de Cerámica y 
Arte Popular Japonés. Expedición de  1961 realizada por el Museo  









ESTUDIO RAZONADO:  
 
Como ya he mos señalado previam ente (ver nº de INV: 10608), la cerám ica de  
Shigaraki estaba dispersa a lo  largo de una amplia zona entre el sur del lago Biwa y la 
actual Kyôto. Fueron los primeros hornos que se establecieron durante el s XIII. 
 
 En un principio su uso era estrictam ente rural, pero a principios del s. XV e mpezó 
a ser m uy apreciado por los m aestros de Chanoyu. En el s. XVI, algunos alfareros de  
Shigaraki se desplazaron a la zona de Iga, donde continuaron haciendo el mismo tipo de 
cerámica, aunque em pezaron a m anifestar cara cterísticas propias. En estos hornos se 
producía una cerám ica aparentem ente tosca, incluso pétrea, pero bajo esa aparente 
rusticidad se esconde la inspiración en la naturaleza que buscaban los m aestros del 
Chanoyu. En la pieza presentada podem os apreciar las características de este horno, ya 
que nos encontramos ante una cerámica en la que se ha alternado la  superficie rugosa y 
los efectos del color. Es una cerám ica realizada a gran fuego, que perm ite obtener estos 
efectos cro máticos gracias a la co mbinación de sílice co n la m adera utilizada com o 
combustible, consiguiéndose así una serie de efectos inesperados. 
  
Algunos artistas contemporáneos han cont ribuido a la revalorización de la 
cerámica popular tradicional, ya que han incorporado en su obra estas antiguas técnicas 
tal es el caso del ceram ista Ueda Naokata (1899 – 1975), que fue representante de una  
de las  m ás antigu as f amilias de ceram istas de Shigar aki. Elig ió c omo activ idad 
reproducir e interpretar las cerám icas antiguas,  en concreto la cerám ica de Iga. Hacia 
1960 – 1970 introduce renovaciones  técnicas y cam bia los tradicionales hornos del  
flanco de las colinas calentados con madera, por los hornos eléctricos o de gas. 
 
Debemos destacar que en el caso de la  pieza estudiada podemos encontrar un 
gran parecido o influencia c on un a pieza pertenecien te a la  colecció n particu lar de 
Eudald Serra, que aparece con el nº 14 en el catálogo d e la exposición Cerámica 
japonesa de los tres últimos siglos, realizada en 1986 en el Aten eo de Madrid. La pieza 
del catálogo fue realizada por Ueda Naokata (padre) en Siga –ken. El parecido formal 
entre las do s piezas es evidente, au nque en la pieza del Museu Etnoló gic se ap recian 
algunas variaciones en el tratam iento de las decoraciones y el color; esto nos hace  
evidenciar la presencia de una pieza más moderna.  
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FICHA 14   
INV: 10206 
Mizusashi DENOMINACIÓN 
AUTOR Ogawata Torakichi 
FECHA  s. XX 
PRODUCCIÓN Prov. de Okayama (Isla de Honshu) / Horno: Bizen - shi 
MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 16 x16 
Constructiva: Torno / Horno TÉCNICA 
Decorativa: Pinceladas verdosas de óxido cúprico 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente en form a de orza,  que  se levanta sobre un pie de 
anillo, wakodai. La tapa, futa, en cuya concavidad central se ha 
instalado el pom o, tsumami, encaja perfectam ente en el ru lo del 
labio, orimagate tsukuruki. Presenta un cuerpo duro, que se cubre 
por un vidriado grum oso, denso y brillante de color m arrón. Este 
barniz exterior cubre toda la supe rficie de la pieza, a excep ción 
de los registros decorativos en forma de bastoncitos alternantes 
de tamaño que han sido realizados en color verde. 
DESCRIPCIÓN 
INSCRIPCIONES No presenta 
PROCEDENCIA  Comprado en 1961, durante la seg unda cam paña de estudio y  
recolección de piezas japonesas, realizada por E udald Serra, con 
un presupuesto facilitado por el  Ayuntam iento de Barcelona, 
entidad a la que pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL: 
Museo Etnológico de Barcelona 
PIEZAS 
SIMILARES 
Salder, (1968).  
Saint - Grilles, (1983). 
Simpsom, (1980) 
 Japon, Saveurs et Sérénité (1995), 
 Cerámica japonesa de los tres últimos siglos (1986) 
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ESTUDIO RAZONADO:  
 
Como ya hemos señalado previamente (ver INV: 10201, 10186, 10180), durante 
años los alf ares de Bizen realizaron  piezas de form a natural, que eran conocidas po r el 
nombre de Ko – Bizen. El m omento de m ayor popularidad de estos alfares se produjo 
durante el p eríodo Kamakura (1185  – 1333),  gracias a la calid ad de las piezas q ue 
realizaban para el Chanoyu. Bizen ha sido uno de los centros que m ejor ha sabido 
guardar los m étodos tradiciona les en relación a la form a, decoración y técnica de la 
cerámica. En Bizen se ha m antenido estrictamente el m étodo originario de Sueki. É sta 
era una de las cerám icas más antiguas, ya que  se producía desde los siglos VI al XII 
(etapa imperial de los períodos Asuka, Nara  y Heian), momento en que el uso del torno 
se hizo más popular. Este tipo de cerám ica, al tener un barniz sin fundentes, necesitaba  
cocerse a altas temperaturas. 
 
Es tam bién caracterís tica de Bizen la rep roducción de las form as de origen  
chino. En el caso de la pieza estudiada, consideramos que se puede encontrar una 
semejanza tipológica con los jarrones con tapa de porcelana azul y blanco, realizados en 
China, en la  fábrica de Jingdezhen  (Jianxi). También en esta pieza podem os encontrar 
otra de las características destacables de la cerámica de Binzen; nos referimos a los ricos 
















Chawan  DENOMINACIÓN 
AUTOR Desconocido 
FECHA  S. XX 
Distrito de Kinki (Isla de Honshu)./ Prefectura de Hyogo./ 
Tamba ken 
PRODUCCIÓN 
MATERIAL: Gres / Vidriado 
DIMENSIONES   10 x 8 cm. 
Constructiva: Modelado / Torno / Horno TÉCNICA 
Decorativa: Pinceladas en verde claro en forma de cinta 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente en form a goki -gata, de pequeño tam año y fa ctura 
simple. Presenta un cuerpo duro, con cubierta brillante, de color 
verde oscuro, casi pardo, y un vidriado grum oso y denso. El 
borde fino y bien terminado, para  que resulte agradable a los 
labios. La base es un anillo circular aplicado, denominado ojo de 
serpiente, janome kôdai. En la parte cen tral presen ta una 
decoración abstracta en form a de cinta ondulante de color verde 
más claro, suminagashi. 
INSCRIPCIONES 
Marcas 
Base marcada con un óvalo 
PROCEDENCIA Comprado en 1961, durante la segunda cam paña de estudio y  
recolección de piezas japonesas, re alizada por Eudald Serra,  con 
un presupuesto facilitado por el  Ayuntam iento de Barcelona, 
entidad a la que pertenece el museo. 
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 




 Saint – Grilles, (1983).  
Simpsom, (1980)  
Japon, Saveurs et Sérénité (1995), 
Cerámica japonesa de los tres últimos siglos (1986) 
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 ESTUDIO RAZONADO: 
 
Los alfares situados en el distrito de Kinki han sido los que m ás han preservado 
la tradición en la historia de  la evolución de la cerám ica japonesa. En este  distrito se 
encuentra la moderna prefectura de Hyogo, y en ella se local izan los hornos de Tam ba. 
Tamba tiene su origen en el período Ka makura (1185 – 1333) y aún en la actualidad 
continúa siendo un centro activo. 
 
Las piezas  realizadas  en Tam ba se caracterizan, p rincipalmente, por los  
vidriados naturales conseguidos  a base de los efectos que producen las cenizas en  la 
cocción. 
 Durante el Período Edo (1615 – 1868), los co lores más utilizados eran el rojo, el 
marrón y el negro. Posteriorm ente se em pezaron a inclu ir los efectos decorativos 
realizados a base de engobe m ás claro. Estas dos características aparecen reflejadas en 























 VI.4. - Museo de Bellas Artes de Bilbao 
 
En 1908 se creó en la Escuela de Artes y Oficios de la ciudad de Bilbao, la 
primera sede del Museo de Be llas Artes, aunque no abrirí a sus puertas hasta 1914. En 
1924, por impulso de los artistas locales, se crea en las dependencias de la Diputación el 
nuevo Museo de Arte Moderno. Ambas colecciones se fusionaron en 1939, en un nuevo 
edificio proyectado por los arquitectos Fernando Urrutia y Gonzalo Cárdenas.  
 
El actual Museo de Bellas Artes de Bilb ao se inauguró en 1945 y fue declarado 
Monumento Histórico-Artístico en 1962. Posteriormente, las crecien tes necesidades de 
espacio determ inaron su am pliación, proyect ada por los  arq uitectos Álvaro Líbano y 
Ricardo Beascoa, quienes realizaron una obra innovadora, influenciada por el 
Movimiento Moderno y, concretamente, por la arquitectura de Mi es van der Rohe. El 
nuevo edificio quedó inaugurado en 1970.  
 
A finales de la década d e los noventa, las ins tituciones propietarias del museo, 
Ayuntamiento de Bilb ao, Diputación Foral de Vizcaya y Go bierno Vasco, conscien tes 
del creciente protagonismo del m useo y de lo s escasos equipam ientos culturales de la  
ciudad, convocan un concurso para la adjudicación de un Plan de Refor ma y 
Ampliación del Museo. El proyecto, conceb ido por el arquitecto Luis Mª  Uriarte, 
perseguía la mejora y ampliación de las instalaciones y servicios del Museo, mediante la 
construcción de un nexo de unión y una ga lería, que, presididos por criterios de 
permeabilidad visual, respetaran las arquitecturas existentes y crearan un canal fluído de 
comunicación entre ellas. Al m ismo tiempo, proponía liberar una serie de espacios para 
ampliar y mejorar los servicios al visitante y los espacios expositivos. De igual manera, 
contemplaba un cam bio en lo s accesos al m useo, situándo los en  la refor mada Plaza 
Arriaga y en la nueva Plaza Chillida.  El nuevo Museo de Bellas Artes de Bilbao, abrió 
al público en noviembre de 2001. 
La colección del Museo de Bellas Artes de Bilbao tiene su origen en la unión de 
los fondos procedentes del prim er Museo de Bellas Artes, inaugurado en 1914, y del 
Museo de Arte Moderno , en 1924. Las num erosas aportaciones de las ins tituciones, de 
particulares y las adquisiciones del propio museo, han determinado los rasgos esenciales 
de la colección y sus líneas de crecimiento. 
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Importantes legados y donaciones, com o los de Laureano de Jado, Antonio 
Plasencia o Manuel Losada constituyeron, junto a las aportaci ones de diversas 
instituciones, el fondo patrimonial originario. 
En 1953, Dña. María de Arechavaleta dona 236 al museo la colección oriental de 
D. José Palacio Olabarría 237 (1875 – 1952). Dicha colección está formada por 224 
piezas procedentes de Japón, 62 de China y 26 de otros países asiáticos, com pletándose 
con piezas del Renacimiento y del Barroco. 
En 1984 Laurence Sm ith, Conservador de Antigüedades Orientales del British 
Museum, es tudió la colección y catalogó la s piezas japon esas, y posteriorm ente D. 
Federico T orralba, realizó un catálogo, que en el m omento de la publicación: La 
Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes de Bilbao. (Bilbao, 1998) 
se encontraba sin publicar. 
Para este trabajo, se recoge y se am plía la infor mación de la catalogación 
facilitada p or el m useo. Al desconocer el  lugar de producción de las piezas, en el 
apartado correspondiente de las fichas, se ha incluido el térm ino estilo, para hacer 
referencia a las  características que,  en rela ción con otras piezas similares, se han 
encontrado en los catálogos consultados.  
 
                                                 
236.- T odas las piezas procedentes de  la colecci ón de Dn. J osé Palacio están num eradas y 
etiquetadas con las iniciales J.P.-   
      237.-. D. José  Palacio nació en Montevideo (Uruguay) en  1875. En to rno a 1920 se t raslada a 
Bilbao junto con su esposa Dña. María de Arechavaleta. Apasionado coleccionista, adquirió la mayoría de 
las piezas ent re 1920 y 1930, en las ca sas de subastas de París. Destacando las cele bradas entre 1925 y 
1932 en  el Ho tel D rouot de Par ís, fechas a las qu e se co rresponden lo s d atos de lo s catálog os 
conservados. La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes de Bilbao. Bilbao, 1998.-    
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FICHA 16 
INV 82 / 949 
DENOMINACIÓN Matcha Chawan 
AUTOR Rokouben (?) 
FECHA  s. XVIII  
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Gres 
Al: 5,5 ø mayor 13 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Torneado /Vidriado/ Horneado 
Decorativa: Equino en azul cobalto bajo vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente en for ma de natsu chawan, de pequeño tam año y 
factura s imple. Pres enta un cuer po duro y cubierta brillante de 
color blanco. El labio fino y bien term inado, en el que se 
aprecian algunos puntos de laca do rada. Sobre la pasta presenta  
una decoración zoom órfica en azul cobalto, sometsuke, bajo 
vidriado, shitae. La b ase es un anillo circular aplicado  al b orde 
esbozado wa kôdai, que a su vez se remata en el interior con una 




En la parte inferior presenta una etiqueta adhesiva en la que se  
ha manuscrito en tinta negra: Rokuben, s XVIII 
PROCEDENCIA Colección Palacio.  
LOCALIZACIÓN Museo de Bellas Artes de Bilbao. Ingresa por donación en 1953. 
ACTUAL 
Japon, Saveurs et Sérénité (1995) PIEZAS 







 ESTUDIO RAZONADO: 
 
 Dado que no se nos ha facilitado inform ación docum ental sobre el horno de 
producción de esta pieza, nos lim itaremos a realizar un es tudio tipológico comparativo 
de la m isma. En este sentido encontra mos una doble influencia: por un lado en la 
cubierta de blanco feldespato, de origen coreano, que alcanzó gran desarrollo en las 
producciones japonesas de la isla de Kyushu238; y  por otro,  e n la pe rsistencia de los 
motivos equinos que se popularizaron en la cerámica Cizhou, durante la dinastía S ong 
(960 - 1279) y posteriorm ente entre las porcelanas Kraak de la dinastía Ming (1368 -  
1644). Noobstante, la presencia del azul co balto com o elem ento decorativo en las 
producciones japonesas se hace patente dur ante el período Edo (1615 - 1868) en las  
porcelanas Ko - Imari, com o ya s e ha señalado en el punto I.6 de este trabajo. Las  
porcelanas azul y blancas fueron exportadas a Japón durante la dinastía Ming y fueron 
denominadas Ko - sometsuke.  
 
 A principios del siglo XVII, hacia 1628 – 1644, los m aestros de té japoneses 
comenzaron a en cargar este tipo  de p iezas a los ho rnos chinos de Jingdezhen,  
orientando así sus gustos hacia las piezas de porcelana azul y blanca. Este tipo de piezas 
fueron conocidas con el nom bre shonzui; se trataba de p iezas de porcelana de fondo 
blanco y decoraciones en azul cobalto bajo cu bierta, con m otivos tratados a la m anera 
tradicional de la pintura china. 
 
 Esta pieza presenta pequeñas aplicaciones de laca dorada sobre el labio, sistema de 
reparación239 utilizado durante el período Mom oyama por el ceram ista Honami Kôetsu 
(1558 - 1637), y que fue recuperada, con fines decorativos, por los ceramistas franceses 
de finales del siglo XIX.  
 
 El pie d e este chawan p resenta una peque ña etiqueta de papel en el qu e se pued e 
leer: Rokouben S. XVIII, pudiendo  tratarse de la fecha y del nom bre del ceramista que 
realizó este trabajo. 
 
                                                 
 238 .- Kyushu: es  la isla japonesa m ás cercana a la pe nínsula coreana , debido a esta s ituación 
geográfica ha recibido la influencia de la tradición y de la técnica de los ceramistas coreanos. 
 239.- La reparación de las piezas cerámicas, con una mezcla de laca y oro, fue una técnica ancestral 
entre los ceramistas japoneses. El oro pulverizado se agregaba para disfrazar el c olor oscuro de la la ca. 




INV 82 / 980 
DENOMINACIÓN Chawan 
AUTOR Desconocido 
FECHA  s. XIX - XX 
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Porcelana Jiki 
Al: 6,2 ø mayor 11 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Cubierta blanca 
CONSERVACIÓN Buena, pequeñas marcas de apolillado en el labio 
Recipiente de pequeño tam año y factura sim ple, goki - gata. 
Presenta un cuerpo duro y cubierta brillante de color blanco. El  
labio fino y bien terminado La base es un anillo c ircular aplicado 
al borde esbozado, wa kodai.  
DESCRIPCIÓN 





















 En Japón, el interés por las piezas corean as para el Chanoyu también se extendió a 
otros m ateriales com o la porcelana  jiki. Duran te el sig lo s . XV, el ap recio hacia las  
piezas cerámicas de la dinastía co reana Choson (Yi) (1392 - 1910), derivó a finales del  
siglo XVI en la utilización de cuencos co reanos de porcelana blanca, conocidos en 
Japón como Koryo o Korai chawan. Entre 1639 y 1737 en Pusan, sudeste de Corea, se 
construyó un horno para cubrir la d emanda japonesa de un tipo de piezas de cerám ica 
con cubierta de feldespato blanco, a im itación de l as características de los cuencos de  
porcelana anteriorm ente m encionados. Esta s producciones fueron conocidas en Japón 
como Gohon chawan. 
 
 Como ya se ha recogido anteriorm ente, el aprecio de la porcelana blanca entre los 
maestros del té en Japón, ya se docum enta durante el período Heian (794 – 1185), 
cuando este tipo de piezas eran encargadas a los hornos chinos de Hsing (Xing), ya que  
en ellas, destacaba más el color verde intenso del té. 
 Las producciones d e p iezas de po rcelana b lanca para el Chanoyu han seguido  
realizándose hasta la actualidad, en este sentido destacamos un chawan (Al: 10,3 Ø 12,5 
cm.) de porcelana blanca con form a lobul ada poligonal de once lados, tallados y 
realizado por el gran ce ramista Ueda Tsuneji (1914-1987) 240, que actualmente form a 




                                                 
 240 -  Ueda Tsuneji (1914-1987), maestro ceramista v inculado al movimiento ar tístico Mingei. En  
1936 abrió en Kyôto el horno Kinozara -yama. Gran parte de su obra se exhibe en el  Nihon Migeikan o 
Museo del Arte de la Gente, Kyôto. 
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FICHA 18 




FECHA  s. XVIII - XIX 
PRODUCCIÓN Oribe-yaki. (Japón) 
MATERIAL Gres / Vidriado 
Al: 6,5 ø mayor 12 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado goteante 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente que pres enta una g ran libertad  en la form a, kutsu - 
gata, con una gran boca y labio fuerte, algo deforme, yamamichi. 
El aspecto general es de gran simplicidad y rudeza. Cubierto, 
tanto en el interior com o en el  exterior, por un vidriado goteante 
en el que se com bina los tonos verde, ryokuyû, y blanquecinos 





Colección Palacio.  PROCEDENCIA 











  Las cerám icas de la prefectura de Or ibe fueron conocidas y valoradas por su 
llamativo vidriado de cobre verde, ryokuyû, abstractos diseños con colores goteantes y 
decoraciones de brochazos, y deform es cuencos cuya apariencia m oderna ha influido 
claramente en la estética de la cerámica contemporánea occidental. Oribe desarrolla una 
atrevida valoración estética al desafiar el gus to convencional. Prefiere los salientes y las  
deformidades a lo lim itado y regular, lo diná mico a lo tr anquilo, lo incom pleto a lo 
completo.  
  La cerám ica de Oribe, que im prime al Arte del Té gran fuerza y simbolism o, 
supone una im portante fase en el desarrollo  de la cultura japonesa. Por tanto, la 
cerámica de Oribe, caracterizada po r la libertad  en la forma, el espíritu creativo  y  la 
sensibilidad estética, influyó en maestros tardíos como Honami Koetsu (1558 –1637) y 
Kobori Enshu (1579 – 1647) y supuso una soluci ón de continuidad en la evolución de 
















INV 82 / 1023 
DENOMINACIÓN Chawan Iro-e 
AUTOR Dôhatshi  
FECHA  s. XIX 
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Gres / Vidriado  
Al: 7 ø mayor 12,8 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado / Policromado 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente en for ma de nominada goki - gata, con gran boca y 
labio fino y de gran simplicidad. Cubierto, tanto en el interior 
como en el exterior, por un vi driado blanco azulado. Motivos 
decorativos esquemáticos de carác ter vegetal y de elem entos de 
la naturaleza, sobre vidriado, uwae, en tonos am arillos, blancos, 




Marca en forma de calabaza impresa en la base, en cuyo interior, 
se inscriben varios ideogramas (ilegible). En la base presenta una 
etiqueta adhesiva, en la que se ha m anuscrito la palabra: 
Dôhatshi s. XIX 
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 










 Aunque en la cerámica japonesa también encontramos algunos ejemplos de piezas 
con pigm entos bajo vidriado shitae, y sobre vidriado uwae, el origen  de las piezas 
cerámicas decoradas con pigmentos se rem onta a las po rcelanas ch inas de la din astía 
Ming (1368 - 1644). La técni ca de la porcelana (Jp: Jiki), que fue introducida en Japón 
durante el siglo XVII, desarro lló en el arch ipiélago una gran variedad de  estilos: Arita, 
Hakuji, Hizen, Im ari, Iro -e jiki, Kakiem on, Kinrande, Koto-yaki, Kutani, Nabeshima, 
Seihakuji, Sometsuke.  
 La pieza es tudiada, aun que pres enta un cuerpo duro de gres, en relación a la 
técnica decorativa guarda una gran inf luencia de los es tilos porcelánicos desarrollados 

















INV 82 / 1088 
DENOMINACIÓN Yunomi (Zakki) 
AUTOR Desconocido 
FECHA  s. XVIII - XIX 
PRODUCCIÓN Hagi (Japón) 
MATERIAL Gres 
Al 11 ø 8,5 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de paredes elevadas, tsutsu-gata, cubiertas por un 
vidriado goteante y espeso, ligeramente craquelado. Aunque 





Impresas en el interio r de la  base dos m arcas, una con forma  
redondeada y otra en forma de doble calabaza  
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 












 Las tazas d e té, de form a yunomi, son características de las producciones de la 
mayoría de los horno s japoneses. S e trata de un tipo de recipien te de forma cilíndrica, 
tsutsugata, con paredes elevadas y denso vidriado , que permite beber líquidos calientes 
(té inform al) sin quem arse los dedos; debi do a e sto, lo s estilo s ce rámicos m as 
recomendados son las producciones de Hagi, Shino, Karatsu y Mashiko , ya que los de 
tipo Bizen, o los realizados en porcelana, resultan muy calientes al tacto. Al tratarse de  
un tipo de recipiente de uso diario también suele ser conocido como zakki, loza común. 
 En la pieza estudiada, atendiendo al co lor del vidriado, podríam os determinar que 
se trata de una producción de los hornos de Hagi, en la Prefectura de Yamaguchi. Sobre 
el cuerpo s e ha aplica do un vidriado que va  del blanco  al am arillo m elocotón, que 
recoge la tradición de los ceram istas corea nos presentes en las producciones de este 
horno desde el siglo X VII. A partir de la  Restauración Meiji (1868), las producciones  
revival com enzaron a ser habituales entr e los  jóvenes c eramistas qu e continu aron 















82 / 1107 INV 
DENOMINACIÓN Chaire 
Tipo: Katatsuki (hombros cuadrados) 
AUTOR  
FECHA  s. XVIII - XIX 
PRODUCCIÓN Seto- yaki (Japón) 
MATERIAL Gres 
Al 11, ø mayor 6,4, ø 3,6 cm. de la tapa  DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado ferruginoso 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Bote de té de base plana y cuer po cilíndrico, que se rem ata a la 
altura de los hombros en una forma cuadrada, katatsuki. Presenta 
una cubierta ferruginosa de textura expresiva en la que destaca la 
explosión pétrea del feldespato, ishihaze. Cubierto por una  
pequeña tapa blanca de m arfil, zôge no futa, plana, hirabuta y 
rematada en el centro con un asidero o botón, tsumami  
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 
(1954) Museo de Bellas Artes de Bilbao LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 
La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes 







 ESTUDIO RAZONADO: 
 
  A continuación, se recoge el estudio de una serie de piezas de tipología 
similar, se trata de cinco chaire, tipo katatsuki (hombros c uadrados) 82 / 1107, 82 /  
1110, 82 / 1162, 82 /1117, 82 /1121. 
 
  Desde el Período Murom achi (1392 - 1573) hasta el período Edo (1615 -  
1868), los contenedores de m edicinas o especias de origen chino fueron m uy valorados 
en Japón por los m aestros de té. A partir de la segunda m itad del Período Edo (1615-
1868) en Seto (Prefectura de Aichi), com enzó a producirse esta tipología de piezas de  
cuerpo delicado y tam año pequeño, con un a cubierta lisa ferruginosa, hombros 
cuadrados y tapa de marfil, en dicho horno.  
 
  A finales del período Momoyama (1568 - 1615), debido a la influencia de los 
contenedores de agua, los botes de té com enzaron a ser m ás altos y robustos con una 
aplicación más ecléctica del vi driado, perm itiendo crear s uperficies rayadas y efectos 
táctiles con finas líneas.  A finales del sigl o XVI estas nuevas piezas co menzaron a ser 













82 / 1110 INV 
DENOMINACIÓN Chaire 
Tipo: Katatsuki (hombros cuadrados) 
AUTOR Desconocido 
FECHA  s. XVIII - XIX 
PRODUCCIÓN Seto- yaki 
MATERIAL Gres 
Al 11 ø mayor 5,7 ø de la tapa 2,9 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Bote de té, de base plana y convexa en la parte central, 
kiriichimonji. Cuerpo cilíndrico, que se rem ata a la altura de los 
hombros en una form a cuadrada, katatsuki, con cubierta 
ferruginosa “texturizada” y rayada  con finas líneas que producen 
cambios de color en la superficie . Cubierto por una pequeña tapa 
blanca de marfil, zôge no futa, con una pequeña depresión en el  





En la base presenta una m arca o ideograma raspado en la m isma 
arcilla  
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 
 (1954) Museo de Bellas Artes de Bilbao LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 
La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes 





82 / 1117 INV 
DENOMINACIÓN Chaire 
Tipo: Katatsuki (hombros cuadrados) 
AUTOR Desconocido 
FECHA  s. XIX -XX 
PRODUCCIÓN Seto- yaki 
MATERIAL Gres 
Al 5 ø mayor 7,5 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Bote de té, de base plan a y cuerpo c ilíndrico, que se remata a la  
altura de los hombros en una forma cuadrada, katatsuki. Presenta 
una cubierta ferruginosa lisa. C ubierto por una pequeña tapa 
blanca de marfil, zôge no futa, plana, hirabuta y rematada en el 
centro con un asidero o botón, tsumami  
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 








82 / 1162 INV 
DENOMINACIÓN Chaire 
Tipo: Katatsuki (hombros cuadrados) 
AUTOR Desconocido 
FECHA  s. XVIII - XIX 
PRODUCCIÓN Seto- yaki 
MATERIAL Gres 
Al 10 ø mayor 6,1 ø de la tapa 3,8 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Bote de té, de base plan a y cuerpo c ilíndrico, que se remata a la  
altura de los hombros en una forma cuadrada, katatsuki. Presenta 
una cubierta ferruginosa “texturi zada” y rayada con finas líneas 
circulares q ue no llega a la base . Cubierto con tapa blanca de 
marfil, zôge no futa, ligeramente convexa, kubigata y rematada 
con un asidero o botón, tsumami.  
DESCRIPCIÓN 
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 





La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo  de Bellas Artes 







82 / 1121 INV 
DENOMINACIÓN Chaire 
Tipo: Katatsuki (hombros cuadrados) 
AUTOR Desconocido 
FECHA  s. XVIII - XIX 
PRODUCCIÓN Seto- yaki 
MATERIAL Gres 
Al 6,5 ø mayor 6,3 ø de la tapa 3,2 cm. DIMENSIONES 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Bote de té, de base plana en la que se aprecia el diseño de marcas 
concéntricas, ukumaki. Cuerpo cilíndrico, ligeramente abombado 
en el cen tro, que se rem ata a la  altura de los hom bros en una  
forma cuadrada, katatsuki. Presenta una cubierta ferruginosa 
“texturizada” y rayada con finas líneas circulares. Cubierto con 
tapa blanca de m arfil, zôge no futa, ligeram ente convexa, 
kubigata y rematada con un asidero o botón, tsumami.  
DESCRIPCIÓN 
PROCEDENCIA Colección Palacio.  
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 














82 / 1163 INV 
Plato (ôzara) DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII - XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 3,8 ø 11 mayor cm. 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
Buena CONSERVACIÓN 
DESCRIPCIÓN Recipiente de aspecto pétreo, que presenta deterioros en el labio 
bebera y u na gran fis ura en el alero qu e s e m ezcla con el 
craquelado del fondo. En el  solero tres m arcas de apilación en el 
horno, me o meato 
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 














  La pieza estudiada pres enta un cu erpo de arcilla ferrug inosa, con una fina 
cubierta blanca y translúcida, que nos recuerda mucho a las producciones que durante la 
dinastía Yi (1392 - 1910) se realizaron en Corea. Nos referimos a las piezas tipo Kohiki. 
El estilo Kohiki fue introducido en Japón h acia el siglo XVI, por ceram istas de origen 
coreano, siendo asociado desde esta fech a al Chanoyu. En la colección del Museo 
Hatakeyama Mem orial de Tôkyo destaca u n fa moso chawan, de estilo Kohiki, 
denominado Matsudaira  
 
  La pieza es tudiada pres enta una su perficie craquelada, co n una gran fisura 
que recorre todo el alero, y tres m arcas de apilación en el sole ro. En este caso, la s 
superficies craqueladas son el resultado de cubrir toda la pi eza con cenizas vegetales; el 
resultado es un exterior rugoso, como una roca  natural con finas gr ietas. Este aspecto 
general de pieza vieja y usada responde a las características estéticas que el Ze n 
marcaba para los objetos de Chanoyu. Com o ya se ha señalado en  capítulos anteriores, 
el principio wabi también fue utilizado en Japón para describ ir cerám icas con 
connotaciones de m aterial de despojo, af ectando a los objetos de Chanoyu, por su 

















s. XVIII -XIX  FECHA  
Raku-yaki. (Japón) PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 5 cm., An 10 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Bote de té, de base plana y cuerpo redondeado. Presenta una 
cubierta transparente de óxido de hierro rojo y de cobre verde. 
Cubierto con tapa plana de marfil, zôge no futa; a la altura de los 




En el lateral, presenta un sello redondo, impreso en la arcilla, en 
cuyo interior se ha representado un doble ideogram a, 
relacionado con el sello de la palabra: Raku 
.  
PROCEDENCIA Colección Palacio.  
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 
(1954) Museo de Bellas Artes de Bilbao 
Turning Point (2004) PIEZAS 
SIMILARES  
La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes 








  Como ya se ha recog ido en capítulos anteriores, el estilo cerám ico de bajo 
fuego Raku -yaki241, se popularizó a finales del siglo XVI, en Kyôto, gracias a la familia 
Raku de origen coreano. Se caracteriza por sus piezas robustas y espontáneas, de formas 
cilíndricas, cubiertas transparen te de óxi do de hierro; ofrece un tipo de cerámica 
totalmente distinta a la que  en ese m omento s e estaba realizando en Japón, ya que 
supuso una revolución estética encaminada hacia la modernidad  
 
  Los prim eros Raku fueron creados por  el m aestro Chojir o, Raku I (1516 - 
1592), y en el caso de los cuencos recibier on el nom bre de “cerám icas de ahora”, ima 
yaki, aunque posteriorm ente fueron m ás conocidas com o juraku- yaki, en relació n al  
nombre del palacio Jurakudai de Toyot omi Hideyoshi (1537-1598), donde Chojiro 
recibió en 1580 un sello de oro con la pala bra Raku, la cual se puede traducir como 
placer.  
 
  El barniz translúcido, de origen coreano, de las piezas Raku se considera que 
surge de la colaboración entre el ceramista Chojiro y el maestro Sen no Rikyû. 
Las piezas  de Raku rojo suelen  realizarse  tanto con  arcilla roja com o bl anca, 
añadiéndoles posterio rmente el barniz tran sparente. Son piezas que se cuecen a una 
temperatura más baja en comparación con el Raku negro.  
 
  Los Raku-yaki  no realizados por los descendi entes de Chojiro se denom inan 
wakigama, y se han seguido ejecutando hasta la actualidad, ya que gran núm ero de 
artesanos han continuado la tradición de la  familia Raku. Entre estos  podemos destacar 
algunos nombres: Dônyû (1599- 1656), Sonyû (1664 - 1716), Tokunyû (1745-1774), 
Keinyû (1817 - 1902).  
 
  En el catálogo Turning Point (2004), encontram os un chawan rojo de 
características muy similares a las de la pieza estudiada; dicha pieza aparece atribuida al 
ceramista Honami Kôetsu (1558 - 1637) 
  
                                                 
 241 .- Raku: Nombre de una dinastía de ceramistas japoneses. Se apl ica por extensión a u n tipo de 
cerámica salpicada de plomo y bórax (sal blanca) sometida a oxidación o a ligera reducción (Ver Cáp. I6) 
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FICHA 28 
INV 82 / 1138 
DENOMINACIÓN Kôgô o Kobako (Caja para incienso) 
Tipo: Kuôningyô (Estilo de Kyôto) 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII - XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 8 ø 4,6 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado policromo 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente antropomórfico dogû
242, que viste una am plia túnica 
dorada, con diseños policrom ados de patrones rom boidales. Se  
apoya sobre una base redonda y extraíble 
INSCRIPCIONES 
Marcas 
Inciso en la base un ideograma 
PROCEDENCIA Colección Palacio.  
(1954) Museo de Bellas Artes de Bilbao LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 





                                                 
 242 .- Dogû. Figuras de t erracota que re presentan f ormas humanas, n ormalmente fem eninas, en  
algunos casos también son representaciones de animales. Datan de mediados o finales del período Jômon. 
Solían estar decoradas con complejos diseños geométricos y estaban relacionadas con antiguas prácticas 
de carácter religioso. Frédéric (2002:156)  
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ESTUDIO RAZONADO:  
 
  A continuación se recoge el estudio de  una serie de piezas sim ilares. Se trata 
de un conjunto de dos kôgo, o contenedores de incienso, de características distintas pero 
de uso similar. Son las piezas 82 / 1138 y 82 / 1141. 
 
  Desde el período Heian (790-1185) se organizaron en Japón cerem onias de 
apreciación, Gankô, de los distintos tipos de incienso, Kôdô. Esta costum bre, de 
identificación de fragancias, influyó  también en  las estancias de té, ya que el olor del 
incienso, es  el olor del paraíso de Buddha (Anderson, 1991:180) 243. Este sen tido 
espiritual es el que se recoge durante el Chanoyu, donde el primer invitado debe realizar 
el rito del incienso, el se gundo colocar las flores en el tokonoma y el tercero realizar un 
té espeso. Al igual que el resto de los utensilios cerámicos, los contenedores de incienso 
son exam inados y adm irados por los i nvitados, ya que prev iamente han sido 












                                                 




82 / 1141 INV 
Kôgô o Kobako (Caja para incienso) DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII - XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al: 4, An: 10 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
Buena  CONSERVACIÓN
DESCRIPCIÓN Recipiente de aspecto pétreo, divi dido en dos partes (receptáculo 
y tapadera). Presenta una supe rficie lisa con craqueladuras y 
oquedades férricas. 
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 

















s. XVIII FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al: 4, An: 10 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado ferruginoso 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente en forma de zapato, kutsu - gata, de aspecto pétreo e 
irregular, cubierto por un espe so vidriado m arrón, presenta una  
gran fran ja de colo r am arillo verdoso, que crea un diseño casi 
abstracto so bre la sup erficie. Ofrece algunas irregu laridades, 
producto de la aplicación de la espátula. 
INSCRIPCIONES 
Marcas 
En el late ral presenta un  sello redondo impreso en la arc illa. En 
su inte rior s e ha rep resentado un doble ideogram a relacionado 
con el sello de la palabra Raku 
PROCEDENCIA Colección Palacio.  
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 
(1954)Museo de Bellas Artes de Bilbao 
Japon, Saveurs et Sérénité (36:1995) PIEZAS 
SIMILARES 
Itadakimasu, Cultura i alimentació al Japó, M useo Etnològic. 
Barcelona (2001 - 2002) 
EXPOSICIONES  
La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes 






  En las prod ucciones de la fam ilia Raku, la es tética tradicional del m aestro 
Chojiro, co nsistente en  piezas negras au sentes de deco ración, comenzó a sufrir 
variaciones a partir del siglo XVII con el m aestro Nonkô Donyu III (1599 - 1656), 
quien individualizó la estética de sus obr as m ediante la aplicación de recu rsos 
cromáticos m ás expresivos, así como con el  modelado de superficies rugosas. En la  
página 36 del catálogo Japon, Saveurs et Sérénité aparece una pieza m uy similar a  la 
estudiada, atribuida a dicho m aestro, en la  que tam bién encontram os tonos oscuros y 



















82 / 1047 INV 
Matcha Chawan DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII - XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 7 ø 18 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
Buena CONSERVACIÓN
DESCRIPCIÓN Recipiente de aspecto usado, debi do al deterioro accidental que 
presenta en el vidriado a la altura del labio, babera. Este desgaste 
se acentúa en la fisura vertical, kamakizo, con las m arcas de  
apilamiento que presen ta en el solero, me o meato, y las tiras o 
bandas blancas que recorren la superficie del vidriado, hakeme. 
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 

















  La pieza estudiada pres enta un cu erpo de arcilla ferrug inosa, con una fina 
cubierta gris ácea, de clara influencia corean a. El aspecto genera l de la pieza, vieja y 
usada, responde a las caracter ísticas estéticas q ue el Zen m arcaba para los ob jetos de 
Chanoyu. Como ya se ha señalado en piezas anteriores, el p rincipio wabi, también fue 
utilizado en Japón para describir cerám icas con connotaciones de m aterial de despojo, 
afectando a los objetos de Chanoyu, en un rechaz o del lujo frente a la  preferencia de las 
cosas simples, gastadas o c on edad. La for ma denominada natsu chawan indica que es 



























INV 82 / 1148 
DENOMINACIÓN Chawan  
Tipo: (Jian / Tenmoku / Kesan Tenmoku) 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII- XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 5,5 ø 10,5 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de for ma goki gata, con pequeño tam año y factura 
simple. Presenta un cuerpo duro de color m arrón, que es cubierto 
con un vidriado denso y brillante del m ismo color; el borde fino 
y bien term inado. En el fondo visc oso y espeso, se han creado 
distintos tonos y jaspeados, conocidos con el nombre de piel de 
liebre. La base es un anillo circu lar, aplicado al borde esbozado, 




En la base encontram os dos caract eres inscritos en tin ta oscura, 
que pueden ser relacionados con el  nombre del propietario o la  
marca del alf arero, lo que per mitía identif icar la ob ra y 
recuperarla en un horno comunitario. 
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 










  Como ya se ha comentado en la ficha número 1 de este catálogo, la cerámica 
vidriada procedente de Cor ea alcanzó en China durante la  Dinastía Song (960 – 1279) 
su m ayor innovación tecnológica . La utilización de barni ces, conseguidos a base de  
cenizas, perm itió crear una gran  variedad de objetos  de uso  cotidiano, q ue se  
caracterizaban por tener unos colores oscuros,  que iban desde el m arrón al negro. Esta 
nueva técnica va a ser exporta da a Japón, especialm ente en  la zona de Seto, donde 
durante el período Kamakura (1185 - 1333) alcanzará un gran desarrollo. 
 
   Cabe insistir en que el nom bre de las piezas Jian, proviene de la localidad de 
Jian-ning, al norte de Fujian y Ji' an en Jiangxi en cuyos hornos se fabricaban desde el s. 
X. Durante el período Ka makura fueron conocidos en Japón com o kensan, traducción 
japonesa de los caracteres chinos: cuenco pequeño y poco profundo de Jian, aunque son 
más conocidos por la denom inación Tenm oku, en relación a las m ontañas chinas de 
Tianmu, en la provincia de Zhejiang, luga r donde fue adquirido el prim er ejemplar que 
llegó a Japón.  
 
  Esta pieza represen ta la esencia p lástica de los ideales f ilosóficos y estéticos 
del Chanoyu, ya que en ella se encierran los conceptos de sabi, wabi y shibui según Sen 















82 / 1153 INV 
Yunomi  DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
s. XIX - XX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 8 ø 10 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado y barnices bajo cubierta 
Buena CONSERVACIÓN
DESCRIPCIÓN Recipiente bajo  y cilíndrico, hantsutsu- gata, y un cuerpo duro 
de color cla ro, cubier to por un vidriado blanco  y brillante,  con 
fino y delicado craquelado. La base es un pie cortado en un borde 
esbozado. La decoración, bajo cu bierta, realizada en colores 
negro y verde, representa m otivos geométricos que se sitú an en 
la parte frontal de la pieza. 
PROCEDENCIA Colección Palacio.  
(1954) Museo de Bellas Artes de Bilbao LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 
La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes 












ESTUDIO RAZONADO:  
 
En la docu mentación facilitad a po r el Museo de Bellas Artes de Bilbao, se 
considera que esta pieza sigue el estilo de las piezas de Ogata Kezan (1662 - 1743), pero 
dadas sus características físicas deberíamos considerarla más relacionada con la escuela 
japonesa de Shino y Oribe, que durante el  período Mom oyama se  desarrolló en la 
localidad de Mino. Los objetos creados en Sh ino se caracterizaban por estar recubiertos 
por vidr iados f eldespáticos, de tono s blan cos y  am arillos, que gener almente solía n ir 
acompañados con deco raciones bajo cubier ta, realizada s con pincelad as am plias y 
fluidas en color negro, debido a la  utilizac ión de óxido de hierro. Las  decoracion es 
realizadas mediante pincel son ejecutadas con gran naturalidad y rapidez. 
 
 Por otro lado, las cerám icas de Oribe fueron conocidas y valoradas por su 
llamativo vidriado de cobre verde, ryokuyû, y por sus abstractos diseños a base de  
brochazos, que dan a las piezas u na aparien cia de gran modernidad,  características, 
todas ellas, que se ponen de manifiesto en la pieza estudiada.  
 
Durante el siglo XX, el ceram ista Murata Gen (1904 -1988), artista vinculado al 
movimiento Mingei, fue uno de los m áximos seguidores de este est ilo. Sus trabajos se 
caracterizaron tanto,  p or la utilización de arcillas gruesa s y pesadas, com o por el 
















 FICHA 34 
82 / 1156 INV 
Chawan DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII - XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 6,5 ø 13 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado / barbotina 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente del tipo goki - gata, con cubierta negra ferruginosa, 
densa y brillante. Sobre la c ubierta una decoración incisa, zôgan, 
en barbotina blanca. Los m otivos, a base de dos carpas entre 




En la base presenta dos sellos bajo vidriado, en los que se 
inscriben varios caracteres 
Colección Palacio  PROCEDENCIA 













 ESTUDIO RAZONADO: 
 
  Durante la dinastía Koryô (918-1392) , la cerám ica coreana experim entó una 
gran evolución técnica tanto en los vidriados como en los procesos de doble cocción de  
las piezas. Este avance permitió obtener objetos más resistentes e impermeables. 
 
  La dinastía Choson (Yi) (1392 - 1910) tuvo sus días de esplendor durante el  
reinado de Sejong (1418 - 1450), cuarto m onarca de Choson. Fue un período de gran 
florecimiento cultural y artístico. Durante el  siglo XVI, tras la invasión japonesa de 
Toyotomi Hideyoshi (1536 - 1598), la m ayor parte de la península coreana fue  
devastada. Es en este mom ento cuando m uchos artesanos coreanos, particularm ente 
alfareros, fueron llevados a Japón donde como ya hemos expuesto anteriorm ente, 
contribuyeron al desarrollo de  la industria cerám ica trad icional japonesa. De este 
período destacam os las decoracion es sanggam, las cuales  se caracterizaban por los 
diseños tallados com binados con otros m ateriales que norm almente se incrustaban en 
dichos diseños. 
 
   En la pieza estudiada podem os ve r una cl ara influencia de la dinastía Yi 
coreana que se desarrolla los objetos de gres de barniz fino y las decoraciones incisas de 
engobe blanco, aplicadas sobre vidriados oscu ros de óxido de hierro. Por tanto, en este 
cuenco en contramos al igual que  en otras m uchas de es te trabajo la he rencia de  l a 
tradición transformada244. 
                                                 
244.- Tradición Transformada: Cerámica Contemporánea de Corea. Exposición 
celebrada en Zaragoza en el Taller Escu ela C erámica de Muel. Sala Enrique Cook 
durante el m es de octubre de 2007. En esta  muestra se reunieron 29 artistas coreanos, 
cuyas piezas incorporan técnicas tradici onales junto a nuevas influencias y m étodos 










82 / 1057 INV 
Plato (ôzara) DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII - XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 7 ø 15,5 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado / laca dorada 
Buena CONSERVACIÓN
DESCRIPCIÓN Recipiente con vidriado espeso y brillante, sobre el que se han 
creado diseños geom étricos a base  de distintas coladas de laca 
dorada. 
Colección Palacio  PROCEDENCIA 















Nos encontram os con otro revival de una  cubierta vidriada , que responde a los 
modelos de las piezas celadón (Jp: seji) y del tipo de aplicaciones de laca dorada, que 
durante el período Momoyama fue popularizada por el ceramista H onami Kôetsu (1558 
- 1637) y que a finales del si glo XIX fueron recuperadas con fines decorativos por 



















82 / 1167 INV 
Yunomi DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
s. XIX - XX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 8,3 ø 7,5 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado / laca dorada 
Buena CONSERVACIÓN
DESCRIPCIÓN Recipiente de f orma cilínd rica, hantsutsu - gata, y vidriado 
espeso de color grisáceo que cubre toda la superficie hasta llegar 
a un pie en for ma de anillo, wa kôdai. La decoración bajo 
cubierta, realizada en co lor negro, representa motivos vegetales 
que se sitúan en la pa rte frontal de la pieza . En el labio  presenta 
una zona de aplicación de laca dorada. 
Colección Palacio.  PROCEDENCIA 













  En la inf ormación f acilitada por el Museo de Bellas Arte s de Bilbao, esta 
pieza aparece catalogada com o del tipo Kyô to, el cual suele cara cterizarse por la 
profusión de barnices policrom os, tanto dorados como plateados, características que no 
se correspo nden con las de la p ieza estud iada. Por tanto, se puede  considerar que la 
pieza estudiada respond e más a tipología y t écnica de las p roducciones de Karatsu, en 
las que destacan las decoracion es de óxido de hierro bajo cu bierta, e- garatsu, de t ipo 
naturalista y de rápida ejecu ción. En el origen de las pr oducciones de K aratsu también 
se recoge la influencia coreana, dada la proxim idad geográfica de esta región del 

























s. XVIII - XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 8ø 11 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado / laca dorada 
Buena CONSERVACIÓN 
DESCRIPCIÓN Recipiente de forma cilíndrica y paredes bajas, hantsutsu -gata y 
vidriado ligeramente apolillado, espeso y de color blanco; cubre 
toda la supe rficie has ta llega r a un pie en forma de anillo, wa 
kôdai. Presenta algunas zonas de intenso craquelado sobre la 
superficie. En el labio hay tres aplicaciones de laca dorada. 
PROCEDENCIA Colección Palacio.  
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 
(1954) Museo de Bellas Artes de Bilbao 
Japon, Saverurs et Sérénité (1995), PIEZAS 
SIMILARES  
La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes 









 ESTUDIO RAZONADO: 
 
  La rudeza de esta pieza, la irregu laridad de su base y las reparaciones  del 
labio realizadas a base de coladas de laca, forman parte de las características propias del 
estilo Raku-yaki, que se popularizó a finales del sigl o XVI en Kyôto; aunque en este  
caso los tonos habituales del vidriado rojos o negros han sido sustituidos por el blanco. 
En el catálo go Japon, Saverurs et Sérénité (1995) aparece u na pieza d e gran sim ilitud 
en cuanto a aspecto y m edidas, catalogada  en el s. XVII, dentro de la época  
Momoyama. Dicha pieza se considera que proc ede de la prefectura de Saga y de los 
hornos de Karatsu. También en el mismo catálogo se hace referencia a la sem ejanza de 
esta pieza con el chawan del tipo R aku denominado Seppô o Cumbre Nevada, que fue  
realizado en el período Mom oyama por el ceramista Honami Kôetsu y que actualm ente 
es considerado Tesoro Nacional. En dicha obra tam bién se reconoce la práctica de  
aplicación d e la laca d orada para la repar ación de las grietas que presentab a dicho 
chawan.  
 
  Por tanto, la pieza es tudiada puede ser un revival de la pieza de Kôetsu, 
realizada po siblemente a finales de l s. XV III o incluso a  princip ios del sig lo XIX, 



















82 / 1084 INV 
Chawan DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII- XIX FECHA  
Estilo Karatsu PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 11 ø 8,5 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente del tipo hatazori - gata y aspecto rocoso, debido al 
exagerado craquelado que presenta el vidriado. El labio, sinuoso 
e irregular, yamamichi, y en el centro de la base de doble anillo, 
nijû kôdai, presenta un umbo convexo. 
INSCRIPCIONES 
Marcas 
En el interior de la ba se presenta dos sellos incisos en la a rcilla, 
uno con forma de calabaza y otro redondo. 
PROCEDENCIA Colección Palacio.  
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 
Museo de Bellas Artes de Bilbao 
Japon, Saverurs et Sérénité(4:1995) PIEZAS 
SIMILARES 
La Colección Palacio. Arte Japonés en el Museo de Bellas Artes 









  En la inf ormación f acilitada por el Museo de Bellas Arte s de Bilbao, esta 
pieza ap arece catalogada com o del tipo Kara tsu. Tanto el vidriado b lanco com o el 
delicado craquelado que cubre toda la pieza  dándole aspecto de roca natural, son 
características de las producciones de origen coreano, que se desarrollaron en los hornos 
de Karatsu  a partir d el s. XVI. Estos trab ajos f ueron im pulsados por la f amilia 
Nakazato, la cual, después de catorce generaci ones, en la actualidad sigue produciendo 
este tipo de piezas. Como ya se ha explica do en la ficha núm ero 4 de este catálogo, 
hacia mediados del XVI, una de las formas más apreciadas por los maestros de té eran 
las del tipo Ido, éstas se caracterizaban por sus bases altas y paredes muy abiertas. 
 
A finales del s. XIX, se pr odujo un revival de estas pie zas gracias a la figura de 
Nakazato Muan, (Nakazato Taroemon XII, 1895-1985), quien fue nombrado en 1976 
Tesoro Nacional Viviente, por sus trabajos tipo Karatsu. Por lo tanto, consideramos que 
esta pieza corresponde a una tipo logía más reciente, de finales del sig lo XIX que a la 














VI. 5.- Colección Federico Torralba en el Museo de Zaragoza 
 
 
   
En el año 2003, en el núm ero 18 de Artigram a, Revista del Departam ento de  
Historia del Arte de la Un iversidad de Zaragoza, se re alizó un m onográfico sobre las 
colecciones de arte extrem o oriental en Es paña, dedicado a la fi gura de D. Federico 
Torralba Soriano. Tal y com o se recoge en es te número, la Colección d e Arte Oriental 
Federico Torralba en el año 2001 fue legada por su propietario a la Diputación General 
de Aragón, responsabilizándose ésta de inventariar, catalogar y exponer dicho legado en 
las Salas del Museo de Zaragoza.  
 
 Dicha colección, que está compuesta por más de un millón de piezas, presenta una 
gran heterogeneidad tanto por su cronología (desde el siglo III hasta comienzos del siglo 
XX), como por su tipología y los m ateriales: esculturas, pinturas, estampas, grabados , 
objetos lacados, cerámicas, porcelanas; así co mo por sus distintas procedencias: China, 
Japón, Corea, Tailandia, Tíbet y Ne pal, entre otros. Cuenta además con una a mplísima 
biblioteca, con m ás de dos m il volúmenes dedicados al Extrem o Oriente, así com o un 
archivo personal en el que se recoge toda la documentación relativa las distintas piezas.  
 
 En relación a la cerámica, destaca las tipologías de las épocas Song, Yuan y Ming, 
así com o porcelanas chinas m ás tardías n acionales y de exportación. Y sobre todo 
destaca una pequeña colección de cerám icas japonesas antiguas, de las cuales 
recogemos en este trabajo las piezas relacionadas con el Arte del Té.  
 
 Federico Torralba Soriano, nacido en Zaragoza en 1913, es Catedrático Emérito de 
la Universidad de Zaragoza, Académico Correspondiente de la Real Academia de Bellas 
Artes de San Fernando de Madrid, Académ ico de Núm ero de la Real Academ ia de  
Nobles y Bellas Artes de San Luis de Zarago za entre otras. Adem ás de historiador y 
crítico de arte, destaca com o investigador y co leccionista de Ar te Oriental, resaltando 







Periodo Muromachi (1333- 1568) FECHA  
PRODUCCIÓN Estilo Shigaraki 
MATERIAL Gres 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
Buena CONSERVACIÓN
DESCRIPCIÓN Recipiente de for ma irregular kutsu-gata y espeso vidriado 
marrón, casi pétreo, en el que se entrem ezcla un goteado azulado 
e incrustaciones de gránulos de cuarzo en la parte baja. Se  
levanta sobre un pie en forma de anillo wa kôdai. 
Colección Torralba.  PROCEDENCIA 











 ESTUDIO RAZONADO: 
 
  Desde el siglo XVI, las producciones de Shigaraki comenzaron a centrarse en 
la fabricación de piezas destinadas al Chanoyu. Las tipologías más habituales fueron los 
mizusashi y los chawan en for ma de cubo. La alta propo rción de sílice y de feldespato 
de las arcillas de Shigaraki, hacía necesario que dichas producciones fueran sometidas a 
una temperatura de cocción el evada, en torno a los 1300º C. Las pequeñas piedras de 
feldespato, al ser sometidas a una cocción insuficiente, suelen salir a la superficie donde 
explosionan en forma de estrella o de “ojos de cangrejo”, que al fusionarse con la pasta 
dejan pequeños huecos o "explos iones de pied ra", las cu ales resultan  especialm ente 
apreciadas.  
 
  Según la información facilitada por el Museo de Za ragoza, en el docum ento 
número 235, manuscrito por D. Federico Torr alba, esta pieza aparece catalogada co mo: 
Chawan. Japón. Muromachi - Sho - Shigaraki Alta té: Irregular, fondo marrón oscuro, 


















s. XIX FECHA  
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Madera / Laca 
TÉCNICA Constructiva: Torneado 
Decorativa: Lacado en negro y dorado 
Buena CONSERVACIÓN
DESCRIPCIÓN Pedestal troncocónico, que levanta una peque ña bandeja redonda 
y un soporte, o m ancerina, para introducir un cuenco. Sobre una 
superficie d e laca n egra, pres enta una decoración de m otivos 
vegetales en laca dorada.   
Colección Torralba.  PROCEDENCIA 













 A continuación se recoge el estudio r azonado de las fichas núm ero 40 y 41. Se  
trata de dos pedestales de madera denominados tenmokudai. Esta tipología de piezas fue 
importada desde China para soportar las cerám icas de base estrecha . El catálogo de la 
exposición China Cielo y Tierra245, la pieza nú mero 142 responde a esta tipo logía 
china.  Se trata de un recipiente cerámico sobre un pedestal similar al estudiado, aunque 
en este caso es un cuenco de gres vidr iado, realizado en Shaanxi en el horno de  
Yaozhou durante la dinastía Song del No rte (960 - 1126). En Japón estos soportes 
fueron valorados com o piezas indep endientes a partir del período Muro machi, ya que  
empezaron a ser consid erados como signos de distin ción entre los daimyo. Existe  una 
gran variedad de tam años y form as, siendo la s piezas más habituales las realizad as en 










                                                 






s. XIX FECHA  
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Madera / Laca 
TÉCNICA Constructiva: Torneado 
Decorativa: Lacado en negro y rojo 
Buena CONSERVACIÓN
DESCRIPCIÓN Pedestal troncocónico, que levanta una peque ña bandeja redonda 
y un soporte, o m ancerina, para in troducir un cuenco. Superficie 
de laca negra. Se re matan los perfiles de los labios de la bandeja 
del cuenco y el pomo de la tapa, con laca roja. 
Colección Torralba.  PROCEDENCIA 















s. XIX - XX FECHA  
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Gres 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
Buena CONSERVACIÓN 
DESCRIPCIÓN Recipiente de cuerpo cilíndrico y corto hatsutsu - gata. Toda la 
superficie aparece cubier ta con un vidriado blanco  ligeramente 
goteante, sin cubrir el anillo d el pie, wa kôdai. En torno al 
diámetro presenta varias líneas o marcas de herramientas 
PROCEDENCIA Colección Torralba.  
Museo de Zaragoza LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 













  Otra pieza de influencia coreana, que sigue el estilo de los cuencos de la 
época Yi (1392 - 194 2). Esta p ieza guard a un gran parecido co n los cuen cos 
denominados Tsushima. Se trata de un tipo de piezas, que hacia 1639 fue encargado por 
el shogun Tokugawa Iemitsu; fueron realizadas en los hornos de la familia Sô, daimyô 
de Tsushima (Pusan - Corea). Es te tipo de piezas fue exportado a J apón por la f amilia 
Tokugawa.  
 
  Dado que los hornos de la fam ilia Sô desap arecieron en 1717, la pieza 
estudiada debe ser considerada como un reviva l de dichas producciones de finales del s. 




















Tipo: Katatsuki (hombros cuadrados) 
Desconocido AUTOR 
s. XVIII - XIX (Revival XVII) FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 5,9, ø mayor 8,8, ø 3,6 cm. de la tapa 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
Buena CONSERVACIÓN 
DESCRIPCIÓN Bote de té de base plana y cuer po cilíndrico, que se rem ata a la 
altura de los hom bros en una for ma cuadrada, katatsuki, donde 
aparecen dos pequeñas asas, mimi. Presenta una cubierta 
ferruginosa “tex turizada” de la q ue destacan  las m arcas de 
herramientas en el diám etro. Cubi erto por una pequeña tapa 
blanca de m arfil, zôge no futa, plana, hirabuta y rematada en el 
centro con un asidero o botón, tsumami 
PROCEDENCIA Colección Torralba.  
Museo de Zaragoza LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 









  Nos encontram os ante otro chaire, tipo katatsuki, similar a los estud iados 
primeramente en este catálogo. Junto a las características anteri ormente señaladas en 
dichas piezas debemos añadir las mencionadas en el catálogo Japon, Saveurs et Sérénité 
(50:1995), en relación a una pieza muy sim ilar a la de esta ficha.  Según dicho catálogo, 
en el siglo XVII, en Chikuzen, se constr uyó el centro cerám ico de Ta katori, donde se 
recogían las influencias de las cerám icas coreanas. Las prim eras producciones de este 
centro se caracterizaron por las formas diná micas y deformes, las cuales permanecieron 
hasta la época Mom oyama. A partir del se gundo cuarto del siglo XVII, debido a la  
influencia d e Kobori Enshû, estas produccion es adoptaron  un estilo m ás elegante y 
refinado denominado Enshû - Takatori.  
 
  En la pieza estudiada se aprecia una  doble influencia, por un lado la de la  
primera época de este centro cerámico, y por otro la influencia China que se descubre en 




















s. XVIII - XIX FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 6,6 ø mayor 11,7cm 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de for ma cilíndrica tipo  hantsutsu - gata. Diámetro 
ligeramente deformado por los trazos de la espátula. Presenta un 
vidriado espeso m arrón, casi negro, que en algunas zonas 
manifiesta cam bios de in tensidad y  acum ulaciones 
“texturizadas”, debido a las variac iones, que durante la cocción, 




En el interior del anillo del pie presenta una marca cuadrada 
PROCEDENCIA Colección Torralba.  
Museo de Zaragoza LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 








  Este chawan, de aspecto sim ple, pr esenta una pequeña base frente a un 
diámetro grande. Se trata de una pieza que podría estar destin ada a contener los 
alimentos crudos que, tras ser hervidos, se sirven durante el Chanoyu. Este proceso que  
se denomina Kaiseki246, es una simple comida que tiene  su o rigen en los te mplos Zen, 
donde se servía una m esa para varios m onjes. Posteriormente el maestro Sen no Rikyû 
la sustituyó por una pequeña comida individual. 
 
  Desde el punto de vista for mal se t rata de una pieza con cubierta oscu ra de 
óxido de hierro. Posiblemente se trata de una  pieza que ha debido ser retirada del fuego 
durante la fundición de su c ubierta. Éste enfriamiento rápido ha provocado la aparición 
de la cubierta oscura. Se considera que  este tipo d e cub iertas com enzaron a ser 











                                                 
 246.- Para más información sobre el  orden del  Kaseki, ver: Sadler, A. Chanoyu. The japanese tea 
ceremony. Ed: Tuhle. E. Tokyo, 1968. Págs. 52 a 56.  
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s. XVIII - XIX (Revival XVII)  FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 6,6 ø mayor 12,5cm 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de base peq ueña rem atada en espiral kaijiri kôdai, 
boca grande, form a cilíndrica tipo hantsutsu - gata, y diámetro 
ligeramente deformado por los trazos de la espátula. Presenta un 




En el late ral presenta un sello r edondo impreso en la arcilla. En 
cuyo interior se ha representado un doble ideograma relacionado 
con el sello de la palabra Raku 
PROCEDENCIA Colección Torralba.  
Museo de Zaragoza LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 





 ESTUDIO RAZONADO: 
 
  Chawan que  sigue los modelos tradici onales de los tazones de fuente de té 
del tipo Raku creados por el cer amista Sasaki Chôjirô. Los prim eros chawan del tipo 
Raku, realizados hacia 1586, fueron diseñados según el gusto de Rikyû.  
 
  Las piezas Raku, de color negro, se ob tienen al cocer la pieza a 100 0º C. 
Todos los descendientes de Chôjirô continúa n este proceso y fir man sus piezas con  el 
sello en el q ue se representa el ideograma Raku “felicidad”. A f inales del s. XVII, e ste 
tipo de piezas fueron conocidas como “cerámicas modernas”.  
 
  Entre los descendien tes de la fam ilia Raku podem os destacar el nom bre del 
ceramista Nonkô Dônyû III (1599  - 1656), cuyas producciones se distinguen po r la  
utilización de un negro brillante sem ejante a la laca, característica que se pone de  

























VI. 6.- Museo Oriental de Valladolid 
 
 El Museo Oriental de Valladolid, ina ugurado el 12 de octubre de 1980 por los 
Reyes de España D. Juan Carlos y Dña. Sofí a, está considerado a partir de ese momento 
uno de los más importantes museos de Arte de Extremo Oriente de España. Sus fondos  
son fruto de la larga presenci a evangelizadora, social y cultural que desde el siglo XVI, 
los Padres Agustinos protagon izaron en China, Japón y Fi lipinas. Está situado en un 
edificio neoclásico, realizado en 1759 por el arquitecto Ventura Rodríguez para sede del 
Real Colegio de los Padres Agustinos Filipinos. 
  
 Las colecciones se han ido form ando gr acias a las aportaciones de m isioneros 
anónimos247, que tras pasar gran parte de sus vida s en Oriente, a su reg reso trajeron las 
obras que habían coleccionado o habían adquirido en los bazares de Manila o Shanghai. 
También un importante número de objetos procede de la Exposición Vaticana celebrada 
en Rom a con m otivo del Año Santo de 1925. Para dicha ocasión fueron convocadas  
todas las órdenes religiosas y congregaciones para la aportación de las obras artísticas y 
etnográficas de las zonas de evangelización.  
  
 Entre los objetos podemos destacar un gr upo de bronces arcaicos chinos, que 
abarcan desde el siglo VII a.C. hasta el s iglo XVIII, pinturas chinas sobre seda y so bre 
papel vegetal, algunos muebles y sedas bordadas, la colección de esmaltes cloissone y la 
de lacas p intadas y talladas que v an desde el siglo II a. C. hasta el siglo XIX. La 
colección de arte filipino se considera la más completa de Europa. Comienza con piezas 
de etnología de las tribus de Luzón y de  los pueblos de Mindanao y Joló. Tam bién 
cuenta con instrum entos m usicales y arte colo nial del s iglo XVIII, representado por 
pinturas, grabados e im ágenes de  santos. Pero quizás la colección m ás célebre del 
museo sea la for mada por el grupo de m arfiles hispano- filipinos de los siglos XVII y 
XVIII. 
 
 En el catálo go VI: Japón Arte Edo y Meiji del Museo Oriental de Valladolid, 
publicado en el año 2002, en relación al Cha noyu se recogen otra serie de piezas que  
también incluimos en este trabajo, dicha información que ha sido ampliada, forma parte 
de este trabajo para docum entar la presencia de Chanoyu no Chadôgu en las 
Colecciones Públicas Españolas.  
 
 
                                                 
 247.- Para más información sobre la procedencia de las colecciones ver: Sierra de la Calle, B. Museo 





Kensui o Mizukoboshi DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al 8,4 ø mayor 9,5cm 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de form a cilíndri ca con la panza ligeramente 
abombada, labio curvilíneo y base plana, efugo kensui. Presenta 
un vidriado espeso y brillante de  tonos pardos distribuidos en 
bandas que se rem atan en la part e alta en un a zona gotean te en 
forma de dedos yubigaki. 
DESCRIPCIÓN 


















 El kensui o mizukoboshi es el contenedor del agua destinada a enjuagar el chawan 
durante la ceremonia; ocupa un lugar secundari o ya que se considera una descortesía el 
que sea visto por el invitado. Este tipo de piezas suele presentar en el in terior un soporte 
a modo de anillo elevado para apoyar el cazo y evitar que éste se desestabilice.  
 
 En la información facilitada por el Museo Oriental de Valladolid, se considera que 
esta pieza ha sido realizada en Oribe. Desde un punto de vista form al consideramos que 
no responde a las características  habituales de dichas producciones, ya que el vidriado, 
al no presentar el característico to no verde, parece no es tar com puesto con cob re 
ryokuyû, aunque, la aplicación goteante del vidria do da a la pieza una m odernidad 
innegable. Com o ya se  ha señalado anterior mente en el punto I.3 de este trabajo, las 
piezas de Oribe suelen confundirse con la s piezas de Shino, ya que estéticam ente 
presentan muchas similitudes. La característica principal de la producción de Shino es la 
fina cubierta de feldespato de tonos blan cos - amarillos - pardos decorada con goteados 
más oscuros hikidashiguro, y acabado transparente, guinomite, u opaco, ayamete, 
característica que se pone de m anifiesto en la pieza estudiada, por lo que consideram os, 






















Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Gres 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado 
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de form a cilíndrica, labio curvilíneo y base plana, 
efugo kensui. Tapa plana que se encaj a en el borde del labio, 
hirabuta y se rem atada en el centro con un asidero o botón, 
tsunami. Presenta una cubierta espesa y brillante de tonos pardos 
y amarillentos que se rem ata con un vidriado go teante en f orma 
de dedos, yubigaki. 
DESCRIPCIÓN 


















 Esta pieza responde a las características físicas d e las producciones de Shino que  
ya han sido tratadas en la pi eza anterior. Desde el  punto de vista de la tipología de la  
pieza, en este caso es un  mizusashi, contenedor de agua limp ia, que durante el período 
del shogunato Tokugawa era la pieza m ás apreciada, ya que simbolizaba la pureza. Este 
recipiente juega un importante papel dentro del Chanoyu pues es la p rimera y la ú ltima 


































Chaire con Shifuku DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Seto- yaki PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres / Textil 
Al: 5,6 Ø 7,6 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horneado (chaire) /  
Tejido / Cosido (shifuku) 
TÉCNICA 
Decorativa: Vidriado (chaire) 
CONSERVACIÓN Buena 
Bote de té de base plana y cuer po cilíndrico que se rem ata a la 
altura de los hombros en una forma cuadrada, katatsuki. Presenta 
una cubierta brillante ferruginos a y goteante Cubierto por una 
pequeña tapa blanca de m arfil, zôge no futa, hundida en la parte 
central, otoshibuta y rematada con un asidero o botón, tsunami 
Protegido en una bolsa de seda de dos tonos y brocada con hilos 
dorados, la cual se cierra con un cordón.  
DESCRIPCIÓN 
















 Los chaire o contenedores de té, ocupan el segundo lugar de apreciación, detrás 
del chawan. Adem ás de su valor artístico, este  tipo de piezas eran  apreciada co mo 
prenda de lealtad o sucesión entre los señores de los grandes clanes.  
 
 Los primeros botes de té originarios de Japón fueron realizados en Seto, al norte de 
la actual p refectura de Aichi, desd e el si glo X IV hasta el sigl o XVI . Es tas pr imeras 
piezas imitaban la estructura de los botes chinos de medicinas que presentaban hombros 
cuadrados, katatsuki, cubierta lisa ferruginosa aplicada en dos capas y tamaño pequeño 
y delicado. Estas características se pueden apreciar en la pieza estudiada, la cual aparece 
cubierta con una bolsa de se da de dos tonos con brocado de hilo dorado, ya que la 
mayoría de los utens ilios cerám icos del té sue len esta r cub iertos por te xtiles que los 
conservan y protegen de las m iradas hasta que  sean mostrados por el an fitrión. Ambas 
piezas siguen la tipología tradicional, por lo que debemos considerarlas como un revival 


























Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Shino - yaki (Japón) PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres 
DIMENSIONES Al: 7,7 Ø 12,5 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado  
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de base pequeña, boca grande, form a cilíndrica tipo 
hantsutsu - gata, y diámetro ligeram ente deform ado por  los 
trazos de la espátula Presenta una espesa y "texturizada" cubierta 
feldespática blanca con  una línea m arrón en torno al labio. A 
modo de decoración, varios m otivos casi caligráficos en engobe  
blanco.  
DESCRIPCIÓN 




















 Este chawan, de aspecto sim ple, presenta  una pequeña base frente a un diám etro 
grande. Puede tratarse de una pieza destinada a conten er los alim entos crudos del 
Kaiseki. 
Desde el punto de vista form al responde  a las característi cas físicas de las 




























Kama /Chagama DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Hierro 
DIMENSIONES Al: 16 Ø 21 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Fundido / Molde 
Decorativa: Grabado / (Marteler) labrado amarillo 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de forma globular, boca amplia cubierta con una tapa 
plana de laca, nuributa, rem atada con un asidero o botón, 
tsunami y base plana. A cada la do dos pequeños asideros, mimi, 
de los que cuelgan grandes anillas metálicas 
DESCRIPCIÓN 
















ESTUDIO RAZONADO:  
 
 Kama o tetera para hervir el agua. Com o se puede apreciar en el grabado de 
Kunichika, para calentarla se co loca sobre un soporte denom inado gotoku248, que la 
separa del Ro (hogar fregadero), o se colo ca sobre un brasero del tipo hibachi tal y 




Imagen procedente de: http://stampf.lutin.free.fr/the/chanoyu/pavillon_chanoyu.htm
 
 Según Salder (1968:17), existe una gran variedad de kama dependiendo de la 
forma, redonda, cuadrada, etc. Cada m odelo recibe un nombre que se  asocia a la figura  
que expresa Monte Fuji, Daruma-do, o como en el caso de la pieza es tudiada, que este 





                                                 
 248.- Gotoku: Trípode para no coloca r directamente la tetera, kama, so bre el fu ego. Es utilizado 





Hibachi / Furo DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Hierro 
DIMENSIONES Al: 21 Ø 31 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Fundido / Molde 
Decorativa: Grabado / (Marteler) labrado a martillo 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de forma abombada y boca amplia que se apoya sobre 
tres pies. 
DESCRIPCIÓN 





















 Al igual que en la pieza anterior, Salder  recoge en su obra  (1968:16) una gran 
variedad de hibachi (brasero portátil), dependiendo de la form a. En el caso de la pieza 
estudiada este autor la clasifica como pie de té con anillo. Como ya se ha señalado en la 
pieza número 3 de este apartado, este tipo de br aseros, de influencia co reana, dinastía 
Kôryô (918 -1392), se conocieron en China dur ante la dinastía T ang (618 -907), donde 
fueron denominados pie de té cara de infierno; posteriormente, hacia finales del período 
Nara (710 - 784 ó 794) llegaron a Japón, donde según Salder desaparecieron durante las 
Guerras de Onin (1467 - 1477). El maestro Sen no Rikyû fabricó un furo de m adera 
durante la cam paña de Odawara (1590), en este  caso se trataba de una sim ple caja de 
cedro lacad o que resultaba apropiada para el Chanoyu. Los prim eros braseros fueron 
realizados en bronce, p osteriormente en hi erro y arcilla. Com o ya se ha señalado 
anteriormente el hibachi, o brasero portátil, debe ser utilizado durante los meses cálidos 


























Hibachi / Tetsubin DENOMINACIÓN 
Desconocido AUTOR 
Período Edo(1180 - 1868).(ca 1840) FECHA  
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Hierro  
DIMENSIONES Hibachi. Al: 21 Ø 31 cm 
Tetsubin: Al: 20 Ø 12 cm 
TÉCNICA Constructiva: Fundido / Molde 
Decorativa: Grabado / Marteler (labrado a martillo) 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de forma abombada y boca amplia que se apoya sobre 
tres pies. E n la parte frontal del cuerpo se abre una pequeña  
ventana de forma lobulada. En el interior una tetera de hierro con 
tapa, asa y vertedera en forma de ¨cuello de cisne¨ 
DESCRIPCIÓN 


















 En esta ficha se recogen  las dos piezas que aperecen juntas en la im agen, se les ha 
dado dos números correlativos (Ficha número 52 y 53) ya que se trat a de dos utensilios 
distintos. Por un lado, el hibachi que responde a las características señaladas en la ficha  
51, y por otro, un tetsubin249 o tetera de hierro fundido. Se trata de un tipo de recipiente 
muy resistente, realizado con una sofistic ada tecnología de fundido en dos partes. 
Presenta un diseño simple que evita derramar el líquido cuando es vertido.  
 
 Se considera que este tipo de objetos em pezaron a popularizarse en Jap ón con el 
sencha250, una f orma de beber té m enos f ormal, y que en el caso d e los utens ilios 
utilizados para ello eran m enos caros que lo s de origen chino. Se trata de piezas m uy 
valoradas por su diseño y estilo, tanto que ll egaron a ser símbolo del status social de su 
propietario.  
 
 En relación al Chanoyu, es te tipo de hervidores su ele ser utilizado durante el 
ryakubon, un tipo de cerem onia más abreviada, con menos utensilios, tam bién cuando 
se celebra al aire libre y durante el kaiseki un tipo de com ida ligera que se sirve a los 
invitados antes del Chanoyu. 
 
 Este tipo de piezas se encuentra ampliam ente representado en la Colección Rietz 
de Comida y Tecnología del Departamento de Antropología de la Academia de Ciencias 
de California. Esta colección fue recogida a m ediados del siglo XX por el industrial 
Carl Austin  Rietz,  en ella  se do cumenta el d esarrollo cu ltural y  tec nológico d e los 
alimentos a lo largo de  las distinta s épocas y las dif erentes cultur as e ntre la s cua les 
destacamos la china y la japonesa.  
 
 Las piezas estudiadas ingresaron en el  m useo gracias a la donación del Padre 
Nicanor Lana, Rector de la Universidad San Agustín de Ilo-Ilo en Filipinas y Párroco de 
Holy Rosary en Nueva York. Desde 1982 hast a la actualidad ha realizado numerosas 
aportaciones de objetos para las colecciones de este museo  
                                                 
 249.-  P. L. W. Arts.  Tetsubin, A Japanese water kettle, 1987 
 250.- Sencha. Se refiere al té de hojas de té verde sin triturar que fue llevado desde China a Japón. 
También hace refe rencia a un tipo de cerá micas utilizadas para el Chanoyu, que siguiendo el estilo  de 
Nonomura Ninsei y O gata Kezan, fueron creadas durante el siglo XVIII por Okuda Eisen (1753 - 1639) 








Período Edo(1180 - 1868).(ca 1840) FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Hierro  
DIMENSIONES Tetsubin: Al: 20 Ø 12 cm 
TÉCNICA Constructiva: Fundido / Molde 
Decorativa: Grabado / Marteler ( labrado a martillo) 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de cuerpo ligeram ente bulboso y de textura ruda, se 
remara en la parte superior con cuello y boca a mplia en la que se 
encaja la tapa, asa basculante y vertedera en forma de “cuello de 
cisne”. 
DESCRIPCIÓN 


















ESTUDIO RAZONADO:  
 
 Este tetsubin, o tetera d e hierro, re sponde a las m ismas características d e la p ieza 
estudiada en la ficha número 53, aunque en este caso tal y como se recoge en el catálogo 
VI: Japón Arte Edo y Meiji del Museo Oriental de Valladolid, 2002, se trata de una  
pieza firm ada en la tap a por Ryubundo-zo, nombre que se relaciona con una famosa  
familia de a rtesanos del bronce que  alcanza ron gran f ama durante e l siglo XIX en la 
ciudad de Kyôto. El kakihan o firm a persona l del m aestro, se encuentra en la p arte 
posterior de la tapa y junto a los enganches del asa, indicando que se trata de una obra 
de gran calidad. 
 
Al igual que en el caso anterior, la p ieza estudiada ingresa en el museo gracias a la 
donación del Padre Nicanor Lana. Esta procedencia también se corresponde con la pieza 
de la ficha núm ero 55, cuyas características se co rresponden con las de las piezas ya 
estudiadas a excepción del autor de esta últim a Seij udo Zukuri, de quien por el 































Seijudo Zukuri AUTOR 
Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Hierro  
DIMENSIONES Tetsubin: Al: 21 Ø 17 cm 
TÉCNICA Constructiva: Fundido / Molde 
Decorativa: Grabado / Marteler (labrado a martillo) 
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de cuerpo bulboso y de  textura ruda, más marcada en 
la m itad superior, boca a mplia en la que se encaja la tapa, asa 
basculante y vertedera gollete.  
DESCRIPCIÓN 

















Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Bambú 
DIMENSIONES Al:18,8 cm  
TÉCNICA Constructiva: Tallado 
Decorativa: Pulido 
CONSERVACIÓN Buena 
Varilla rígida rem atada en una pequeña pestaña o soporte para  
extracción del polvo de té.  
DESCRIPCIÓN 
























 Cucharilla utilizada para transferir el polvo de té  desde e l chaire hasta el chawan 
del invitado. En un principio, er an cucharillas para medicinas realizadas en marfil, pero 
hacia el siglo XVII empezaron a fabricarse en bambú y comenzaron a ser utilizadas por 
los m aestros de té. Otros m ateriales de f abricación fueron la m adera, la concha de 
tortuga y la plata. E l tipo de material determina el que la pieza se a u tilizada en un tipo 
de cerem onia form al (m arfil o bambú), se miformal (m adera o  bam bú) o informal 
(bambú). Se considera que esta últim a tipología fue la creada por Sen no Rikyû (1522 - 
1591). 
 
 Dependiendo del gusto de los maestros de té las piezas de bambú fueron realizadas 
en distintos tamaños, que pueden oscilar entre 9 y 12 c m. de alto y 1 cm. de ancho. En 























Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Bambú 
DIMENSIONES Al:5 x An 11 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Tallado 
Decorativa: Pulido 
CONSERVACIÓN Buena 
Mango de bam bú que  se recorta en finas hebras, a m odo de 
escobilla.  
DESCRIPCIÓN 

























 Batidor utilizado para mezclar en  el chawan el polvo verde de té tipo  matcha con 
el agua caliente Está realizado de u na sola pieza de bambú, que se remata en una serie 
de varillas extrem adamente finas y  curvadas  hacia el centro. El núm ero de varillas 
puede variar entre 80 ó 120. El bambú blanco es el preferido por la escuela Ura - Senke, 






































Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
MATERIAL Bambú 
DIMENSIONES Al:5 x An 39 cm.  
TÉCNICA Constructiva: Tallado 
Decorativa: Pulido 
CONSERVACIÓN Buena 
Mango largo de bam bú que se re mata en un pequeño recipiente 
cilíndrico  
DESCRIPCIÓN 
























 Utensilio de mango largo, utilizado para extraer el agua cliente del furo o el agua 
fría del mizusashi. Puede estar fabricado en madera, metal o bambú. El largo habitual de 
este tipo de piezas es de  40 cm. Generalmente se pueden utilizar tan to con los braseros  
tipo furo como con los  tipo ro. En algunos casos los m angos aparecen decorados y 































Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Bambú 
TÉCNICA Constructiva: Ensamblado 
Decorativa: Barnizado 
CONSERVACIÓN Buena 
Armario con tres estantes y puerta.  En la parte superior tiene un 
elemento metálico a modo de cierre  
DESCRIPCIÓN 























 Armario para alm acenar y exhibir los chanoyu no dôgu, suele pres entar u na 
combinación de estantes espaciosos y puertas de fácil apertura. Por lo general, m aderas 
como el cedro, debido a su text ura rugosa, fueron las más utilizadas para la creación d e 
































INV Kunichika 8 
Ukiyo-e : Escena de la ceremonia de té con flor DENOMINACIÓN 
AUTOR 
EDITADO POR: 
Kunichika Toyohara (1835 - 1900) 
Takekawa (1883) 
Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
Papel / Tinta MATERIAL 
35,5 x 24,5 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Estampa TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
Interior de un chashitsu. La anfitriona frente al ro, saca con un 
hisaku agua del furo. En el suelo varios Chanoyu no dôgu. A l 
fondo a la derecha el tokonoma, con su ikebana, en el centro una 
ventana corrediza de papel mado y a su izquierda un chadansu, 
donde se exhiben todo tipo de utensilios. 
DESCRIPCIÓN 


















 A continuación se recoge el estudio razonado de las fichas núm ero 60 y 61 
relacionadas con grabados del tipo Ukiyo-e.  
 
 El término Ukiyo-e o Imágenes del Mundo Flotante, hace referencia a un tipo de 
grabado de bajo precio y distintos form atos que reflejan el estilo de la sociedad del 
período Edo. Las principales representaci ones eran retratos de bellas mujeres bijinga, 
cortesanas con llamativos kimonos, actores de kabuki y luchadores de sumo. También se 
popularizaron las escenas de paisajes urba nos y de cam po o la parodia de escenas 
literarias. Pero en relación a las representaciones femeninas del Chanoyu, no empezaron 
a ser habituales hasta el período Meiji ( 1868-1948), cuando artistas como Kunichika  
Toyohara (1835 - 1900), Ogata Gekkô (1859 - 1920), Chikanobu Toyohara (1838 - 
1912), Miki Suizan (1887 - 1957) y Shiro Kasamatsu (1898 - 1991), convirtieron las 
representaciones bijinga en valores tradicionales del co mportamiento formal femenino, 
cuya esencia se puede encontrar en los movimientos y actitud del Chanoyu. 
 
 Desde un punto de vista técnico, se tratab a de realizar un dibujo sobre una hoja de 
papel de arroz, que se pega a un bloque de  m adera de cerezo, la cual era cortada  
posteriormente siguiendo el dibujo. Tras entintar dicho bl oque el diseño se aplicaba por 
estampación en otra hoja, apretando m ás o menos en función del efecto que se deseara 
obtener. Para la realización de diseños con varios colores se realizaba un bloque distinto 
para cada color. El form ato variaba en f unción del tam año del papel, siendo los m ás 
habituales ôban (39 x 26,5 cm .), chûban (39 x 26,5 cm .), ôtanzaku (39 x17, 5 cm .), 
entre otros. 
 
 Las técnicas de aplicaci ón del color tam bién variaron a lo largo del tiem po, desde 
las prim eras im ágenes negras sumizuri-e, pasando por la aplicación con la m ano del 
color rojo, hasta la aplicac ión de los tonos púrpura murasaki-e. En estas 
representaciones era habitual la presencia d e cartuchos donde se r ecoge el título,  un 
poema o el nombre del artista o del editor; éste es el caso de las piezas estudiadas en las 
fichas número 60 y 61. La obra titulada Escena de la ceremonia de té con flor es una 
obra de Kunichika Toyohara (1835 - 1900),  publicada por T kekawa en 1883, m ientras 
que la obra titulada Ceremonia de té ha sido realizada por Ogata Gekkô (1859 - 1920) y 
publicada por Daikokuya Heikichi en 1891. Es tos grabados, que según los principales 
especialistas fueron inventados en el sigl o XVII por Iwasa Matabei, llegaron a Europa 
durante el siglo XIX gracias a artistas co mo Fé lix Braquemont y Theodore Duret así 
como a las distintas exposiciones que se realizaron en Paris y Londres, las cuales dieron 
como resultado la moda del Japonismo.  
 347
 FICHA 61 
INV Gekkô 7 
Ukiyo-e : Escena de la ceremonia de té  DENOMINACIÓN 
AUTOR 
EDITADO 
Ogata Gekkô (1859 - 1920) 
Daikokuya Heikichi (1891) 
 Final del Período Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
Papel / Tinta MATERIAL 
35,2 x 23 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Estampa TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Siguiendo un cam ino de losas de  piedra, un grupo de tres 
mujeres, ataviadas con indum entaria tradicional japonesa, 
intentan ac ceder a l in terior de l Chashitsu a través de la p uerta 
nijiriguchi. La escena s e cierra a la derecha con una linterna de 
piedra de tipo budista y un diseño del maestro Rikyu.   
















Fotografía. Mujer y Chanoyu no Chadôgu DENOMINACIÓN 
Período Meiji (1868 - 1912). (ca 1890) FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
Papel / Sales de plata MATERIAL 
9 x 13,5 cm. DIMENSIONES 
Albúmina coloreada TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
En el interior de un Chashitsu, una m ujer con indum entaria 
tradicional japonesa m anejando di stintos objetos de Chanoyu, 
entre los qu e destaca en prim er plano el kama, el hibachi y el 
hishaku. 
DESCRIPCIÓN 
























 En el Catálogo del Museo Oriental de Valladolid del año 2004, se recoge que la 
colección de fotografías antiguas de temática japonesa que se custodian en dicho museo, 
asciende a 670 piezas,  de las cuales 658 han sido realizad as en papel albú mina 
coloreada, m ientras qu e las  doce restan tes son c alotipos. Se  t rata de un conjunto de 
imágenes de la segunda m itad del siglo XIX pr incipios del siglo XX, de gran calidad y 
variedad temática: paisajes, ciudades, tem plos, tipos populares y costumbres; tam bién 
son im portantes los soportes, ya que 487 de l total están montados en álbum es con 
cubiertas de laca.  
 
 El fenómeno de la fotograf ía en Japón es fruto tanto de  la temática exótica que se 
puso de m oda en Occidente a finales del si glo XIX principios de l XX, com o de la 
influencia de la temática de los grabados Ukiyo-e. Fruto de este cruce entre la tecnología 
fotográfica y la tradición vi sual japonesa, que se desarroll ó a través de la estam pa, 
surgió un estilo fotográfico autóctono con características técnicas muy definidas 
 
 La producción y venta de las fotografías japonesas coloreadas a mano fue iniciada 
por un fotógrafo de origen ita liano, Felice Beato, quien junto con el acuarelista Charles 
Wirgman, del periódico Illustrated London News, se instalaron en la ciudad de  
Yokohama en 1861. Y a partir de 1863 e mpezaron a crear un am plio arch ivo de 
imágenes de Japón, las cuales publicaron en dos álbum es Viewes of Japon y Native 
tipes, este último coloreado a m ano por artis tas japoneses, relacionados  con la técnica 
de la estampa xilográfica.  
 
 En la colección de imágenes fotográficas que se custodian en el Museo Oriental de 
Valladolid la autoría es tanto de fotógrafos europeos (Felice Beato, Barón Raimund Von 
Stillfried, Adolfo Farsari), com o japoneses  (Ueno Hikom a, Kus akabe Kimbei, 
Tamamura Kozaburo), aunque en el caso de  las dos im ágenes presentadas en este 
estudio la autoría es anónim a. Ambas im ágenes responden a la tem ática costumbrista 
habitual, siendo en este caso escenas de inte rior, en las que se representan delicadas 










Fotografía. Dos mujeres y Chanoyu no Chadôgu DENOMINACIÓN 
Período Meiji (1868 - 1912). (ca 1890) FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
Papel / Sales de plata MATERIAL 
9 x 13,5 cm. DIMENSIONES 
Albúmina coloreada TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN En un interior,  ar rodilladas sob re este rillas, dos m ujeres, 
ataviadas con la indum entaria tradicional japonesa, m anejan 
distintos objetos de Chanoyu, entre los que destaca en primer 
plano el kama, el hibachi, el hishaku y el chawan. 
























Cubierta de álbum de fotografías DENOMINACIÓN 
Período Meiji (1868 - 1912).  FECHA  
PRODUCCIÓN Japón 
MATERIAL Madera 
TECNICA Constructiva: Lacado  
Decorativa: Marie / Marfil 
36 x 27 x 5,5 cm. DIMENSIONES 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Escena de interior en  la que s e re presenta a dos m ujeres con  
indumentaria tradicional japonesa tomando el té. A la derecha el 
tokonoma donde se exhibe una pintura y un arreglo floral. A la 
izquierda la puerta se abre hacia un jardín.  




















ESTUDIO RAZONADO:  
 
 El Arte del Té tam bién queda recogido en la es cena que  decora las cub iertas de 
esté álbum  de fotografías que fue donado al museo en 1898 por el Padre Baldom ero 
Real. En este álbum  se recogen 50 fotograf ías antiguas de tem ática japonesa así c omo 



































VI. 7.- Museo del Ejército (Madrid)  
 
 
 Las colecciones orientales que se exhiben en el Museo  d el Ejército de Madrid 
constituyen un rico y desconocido patrim onio cultural. En su diversidad y valor 
histórico no sólo encontramos magníficos ejemplos de la cultura artística de los pueblos 
asiáticos, sino que también constituyen el testimonio de una nueva sensibilidad, surgida 
a principios del siglo XIX y enfocada hacia la difícil tarea de la recopilación de objetos 
científicos, nuevos, extraños y exóticos con el fin de salvaguardar los, clas ificarlos y 
estudiarlos.  
 
 Así m ismo, la gran variedad de piez as indias, chinas, tibetanas, japonesas, 
filipinas, vietnamitas y birm anas, está vinculad a al interés in telectual, que los estud ios 
de antropología y etnografía despertaron entre los militares del siglo XIX. La curiosidad 
y exotismo de los pueblos lejanos hizo que los hombres de armas que desarrollaban su 
carrera p rofesional en los le janos terr itorios asiáticos, enviaran arm as, ar maduras, 
imágenes y curiosos objetos para engrosar las colecciones del Museo del Ejército.  
 
 Entre las distintas formas de ingres o de las co lecciones orientales del Museo del 
Ejército, destacamos las im portantes donaciones de coleccio nistas, ya sean m ilitares o 
civiles, siendo este último caso el de la pieza que nos ocupa. Se trata de un natsume del 
siglo XIX que procede del Legado 251 de D. Antonio Rom ero Ortiz (Santiago de 
Compostela, 1822 - Madrid, 1884) 252. Abogado que tom ó par te de la vida pública y 
política de su tiem po. Participó en 1846 en el Levantamiento de Solís y, condenado a  
muerte, huyó primero a Portugal, siendo poste riormente desterrado a Filipinas. En 1854 
tomó parte de la Revolución y fue gobernador civil varias veces hasta que en 18 56 
emigró a Francia. Ingresó en la Uni ón Liberal con O´Donnell y fue gobernador y 
diputado por Alicante, así com o por La Cor uña. En 1874 fue m inistro de Ultramar con 
Sagasta y en 1881 fue nombrado Gobernador del Banco de España.  
 
 Como coleccionista destaca por el eclectic ismo y rareza de los objeto s atesorados. 
En el caso de las piezas de proceden cia asiática destacan las relacionadas con las artes 
decorativas, tanto de China como de Japón, y las armas y arm aduras filip inas y 
japonesas.   
 
                                                 
 251.- El  Le gado de D . A ntonio R omero Ort iz fue donado a l M useo del E jército e n 1919 p or su 
sobrina Josefa Romero Ortiz.  




Natsume / Chaire  DENOMINACIÓN 
Período Meiji (1868 - 1912). (ca 1881) FECHA  
Japón PRODUCCIÓN 
Madera / Tinta MATERIAL 
Al: 16 Ø: 12 DIMENSIONES 
Torneado TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cuerpo bulboso decorado con motivos 
florales y vegetales. En la bo ca presenta una pequeña tapa 
redonda rematada con un asidero o botón. Ésta aparece protegida 
con otra tapa exterior en forma de birrete.  
INSCRIPCIONES 
Y MARCAS 
Presenta un a inscripció n en ti nta negra que hace las veces de  
decoración  
Legado de D. Antonio Romero Ortiz PROCEDENCIA 





















 Los botes de té, tipo natsume, eran utilizados para albergar un tipo de té de 
consistencia m ás liviana y suave denom inado Usucha. Este tipo de recipientes podía 
estar realizado en varias for mas, tam años y colores. El mater ial m ás habitua l era  la 
madera lacada, aunque tampoco era infrecuente la utilización de la cerámica. El nombre 
de natsume se realaciona con la forma de una fruta oriunda de China denominada jujube 
o guinda china, la cual era considerada como un antídoto contra el veneno.  
 
 En el Museo del Ejército exis te una carta (IN V: 43478) titulada: Auténtica de 
varios objetos de Oriente, remitida desde Man ila el día 1 º de Abril d e 1881 por D. 
Manuel Scheidnagel a D. Antonio Rom ero Or tiz. En dicha carta s e recoge con  el  




























VI. 8.- Museo Cerralbo (Madrid) 
 
 A continuación se recog e el conjunto de piezas, en relación al Arte del Té, que s e 
custodia en el Museo Cerralbo de Ma drid. Se trata de un grupo de doce Kyûsu, un 
yunomi y un chawan, cuya catalogación ha sido publicada en el año 2004 en Lujo 
Asiático. Artes de Extremo Oriente y Chinerías en el Museo Cerralbo; dicha 
información, que en algunos casos  ha sido am pliada, forma parte de este trabajo para 
documentar la presencia de Chanoyu no Chadôgu en las Colecciones Públicas 
Españolas.  
 
 Este grupo de piezas, que abarca una br eve cronología a caballo  entre finales del 
período Edo (1614 - 1868) principios de la era Meiji (1868 - 1911), está realizado en 
barro fino o gres, algunas con ausencia de d ecoración, mientras que otras presentan una 
rica paleta de barnices. La presencia de caract eres en la base de algunas de estas piezas 
indican los nombres de ceramistas como Ootei, Man-ko.  
 
 En cuanto a la procedencia de esta s piezas cerám icas de origen japonés, 
posiblemente fueron adquiridas por el XVII Marqués de Cerralbo  (1845 - 1922) por su 
valor decorativo porque según se recoge en el catálogo Lujo Asiático, anterio rmente 
citado, los únicos conjuntos de orientales que podríamos considerar como colecciones, 
son un grupo de teteras japonesas de barro cocido y gres, que el marqués guardaba en 


















Hagi Yunomi  DENOMINACIÓN 




MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 5 x 5,2 x 4,8 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Torno / Horno 
Decorativa: e-garatsu (pinceladas de óxido de hierro) / ao- 
Oribe (Oribe verde)  
CONSERVACIÓN Buena 
Recipiente de cuerpo cilíndrico, tsutsugata, de color claro 
cubierto por una pasta blanca o amarillenta, compacta y mate. El 
borde del labio, fino y ligeram ente rematado en pico. En el tacto 
de las paredes interiores se perc ibe la huella rugosa del torno. La 
base es un pie cortado en un bor de esbozado. La decoración bajo 
cubierta realizada en co lor negro, representa motivos de carácter 
vegetal que se combinan con las tonalidades verdosas. 
DESCRIPCIÓN 















 Las tazas d e té de form a yunomi son características de las producciones de la 
mayoría de los horno s japoneses. S e trata de un tipo de recipien te de forma cilíndrica, 
tsutsugata, paredes elevadas y con densos vi driados, que perm ite beber líquidos  
calientes (té informal), sin quemarse los dedos. En el caso de la pieza es tudiada, se trata 
de un revival de las cerám icas de la pref ectura de Oribe, que durante el Período 
Momoyama (1573 - 1615) fueron valoradas por el llam ativo vidriado color verde, 































Kyûsu  DENOMINACIÓN 




MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 8 x 13 x 9,5 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Torno / Horno 
Decorativa: Vidriado  
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cu erpo bulboso, cubierto por un 
vidriado blanco y espeso. Presenta un pitorro en for ma de caño, 
un asa integrada al cuerpo, kyûso no te, y una tapa encajada en el 
labio, orimagete tsukuruki, la cual se rem ata en el centro co n un 
botón tsumami 
Según se recoge en el catálogo Artes de Extremo Oriente, 
presenta dos caracteres impresos en  el arranque de l asa. Dichos 
caracteres se pueden leer como: Ootei.   
INSCRIPCIONES 
Y MARCAS 















 Las teteras de pequeño tam año con asa integrada y por la form a denom inadas 
kyusu, que se utilizaban para serv ir el té a diario en pequeñas  cantidades, em pezaron a 
ser realizadas durante el siglo IX, en el horno de Tokonome. Se trata de una tipología de 
piezas con  vidriado natural de alto  fuego, que , aunque no  eran tan  rep resentativas el 
Chanoyu, fueron utilizadas a partir del siglo XVIII en el sencha. En el caso de las piezas 
estudiadas presentan una decoración floral a base de esm altes policrom ados bajo 
vidriado. Esta técnica se desarrolló a partir  del siglo XVII, tanto en Arita com o en 
Kyôto. En e l primer caso se tratab a de piezas realizadas para la im portación, mientras 
que en el segundo caso fueron cerám icas de uso interno, que norm almente estaban 
firmadas por el ceram ista que las realizaba. M asahiko Sato 253 considera que las  dos 
características de las piezas de Kyôto son: las cubiertas monocromas sólidas y espesas y 
las decoraciones de barnices policrom os ba jo vidriado, características que se pueden 
apreciar en las piezas estudiad as a nteriormente. En el cas o de las sig uientes piezas 
presentan ausencia o escasez de d ecoración y están realizadas a base de un vidriado 
natural de alto fuego.  
 
 En  1998 el ceram ista Ya mada Jozan III (1924 - 2005), fue nom brado Tesoro 
Nacional Viviente por sus tokonoma yaki kyûsu o pequeñas teteras. Se trata de un arte  
excepcional denom inado yo-no-bi, término que se puede traducir com o "belleza 















                                                 
 253.- Sato, Masahiko. Kyoto Ceramics. New York; Weatherhill - Shibundo: 1973. Volume 2 in the 




Kyûsu  DENOMINACIÓN 




MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 8 x 12,5 x 9 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Torno / Horno 
Decorativa: Vidriado  
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cuerpo bulboso, cubierta por un 
barniz blanco y espeso. Presenta un pitorro en form a de caño, un 
asa in tegrada al cuerpo,  kyûso no te, y una tap a encajada en el 
labio, orimagete tsukuruki, la cual se rem ata en el centro co n un 
botón, tsumami 
Según se recoge en el catálogo Artes de Extremo Oriente, 
presenta dos caracteres impresos en  el arranque de l asa. Dichos 
caracteres se pueden leer como: Ootei.   
INSCRIPCIONES 
Y MARCAS 











Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres  MATERIAL 
7 x 10 x 9 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cuer po ligeramente bulboso. Presenta 
un pitorro en forma de caño, un asa integrada al cuerpo, kyûso no 
te, y una tapa encajada en el labio, orimagete tsukuruki, la cual se 
remata en el centro con un botón, tsumami 













Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres  MATERIAL 
5,5 x 9,3 x 8 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cu erpo bulboso. Presenta un pitorro 
en forma de caño, un asa integrada al cuerpo, kyûso no te, y una 
tapa encajada en el lab io, orimagete tsukuruki, la cual se rem ata 
en el centro con un botón, tsunami. Tanto en la tapa com o en el 
cuerpo tien e una decoración in cisa de m otivos rallados  
entrecruzados, nunome y circulares en torno al vientre.  
LOCALIZACIÓN 
ACTUAL 
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Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres  MATERIAL 
6 x 10 x 9 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cu erpo bulboso. Presenta un pitorro 
de “papo”, un asa integrada al cuerpo, kyûso no te, y una tapa 
encajada en el labio, orimagete tsukuruki, la cual se remata en el 
centro con un botón, tsunami. Tanto en la tapa como en el cuerpo 
tiene una decoración incisa, que se remata con m otivos 
abstractos de engobe blanco, en la parte superior de la tapa.   
















Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres  MATERIAL 
5,5 x 9,5 x 7 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cu erpo bulboso. Presenta un pitorro 
en forma de caño, un asa integrada al cuerpo, kyûso no te, y una 
tapa encajada en el lab io, orimagete tsukuruki, la cual se rem ata 
en el centro con un botón, tsunami. En torno al diám etro, tiene 
una decoración circular incisa, que se rem ata con m otivos 
abstractos en la parte superior.   
















Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres  MATERIAL 
4 x 8 x 7 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cu erpo bulboso. Presenta un pitorro 
en for ma de caño y una tapa encajada en el labio, orimagete 
tsukuruki. En torno al diám etro tiene  una decoración circular 
incisa. La cubierta exterior  espesa, produce una superficie 
“texturizada”.   
















Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres  MATERIAL 
3 x 6,5 x 5,5 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cuer po ligeramente bulboso. Presenta 
una am plia boca con pico vertedor en form a de "papo" y asa 
vertical sob reelevada. En torno al diám etro, una decoración  
incisa rallada que "texturiza" la cubierta exterior de la pieza.  


















Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres  MATERIAL 
5,5 x 8,7 x 8 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cu erpo bulboso. Presenta un pitorro 
en forma de caño, un asa integrada al cuerpo, kyûso no te, que se 
remata con una decoración de motivos triangulares calados,  y 
una tapa encajada en el labio, orimagete tsukuruki, la cual se 
remata en el centro con un botón, tsunami. En torno al diám etro 
una decoración circular incisa. 
Caracteres e stampillados que, según  el ca tálogo Lujo Asiático, 
están relacionados con el nom bre del ceram ista y con deseo de 
buenos augurios. Dichos caracteres se han transcrito com o: Man-
ko, Yuu-setsu-manko, Man - ko - fuueki. 
INSCRIPCIONES 
Y MARCAS 












Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres / Engobe MATERIAL 
8,5 x 12 x 9,5 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cuerpo periforme. Presenta un pitorro 
en for ma de  caño, un asa integrada al cuerpo, kyûso no te, con 
decoración calada y rem atado en una anilla . La tapa encajada en 
el labio, orimagete tsukuruki, se remata en el centro con un botón 
tsunami, con for ma floral. En torno al diám etro diseños 
geométricos y esquemáticos de engobe blanco.  
 Junto al as a, caracteres es tampillados que, según el catálogo 















Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres / Engobe MATERIAL 
8,5 x 12 x 9,5 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cuerpo periforme. Presenta un pitorro 
en for ma de  caño, un asa integrada al cuerpo, kyûso no te, con 
decoración calada y rem atada en una anilla. La tapa encajada en 
el labio, orimagete tsukuruki, se remata en el centro con un botón 
tsunami, con for ma floral. En torno al diám etro diseños 
geométricos y esquemáticos de engobe blanco.  
Junto al asa, caracteres estampillados que, según el catálogo Lujo 















Kyûsu  DENOMINACIÓN 




Gres / Esmalte MATERIAL 
8 x 11,5 x 9,5 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de base plana y cuerpo periforme. Presenta un pitorro 
en form a de caño, un as a integrada al cuerpo kyûso no te con 
decoración calada qu e la rem ata. La tapa encajada en el labio 
orimagete tsukuruki presenta en el centro un botón tsunami, con 
forma floral. En torno al diámetro decoración floral esmaltada al 
estilo Kyôto  
Junto al asa caracteres estam pillados que, según el catálogo Lujo 
Asiático están relacionados con el  nom bre del ceram ista: Man-
ko. También presenta otro sello circular con ideogram as estilo 
arcaico en el que se lee: Nippon. 
INSCRIPCIONES 
Y MARCAS 












Chawan  DENOMINACIÓN 




Gres  MATERIAL 
3 x ø 6 cm. DIMENSIONES 
Constructiva: Modelado / Horno TÉCNICA 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Cuenco de pequeño tamaño y factura sim ple. Presenta un cuerpo 
con vidriado natural y paredes fi nas. El borde bien term inado, 
aunque con una pequeña rotura o dete rioro accidental en el labio, 
bebera. La base es un anillo circular aplicado al borde esbozado, 
wa kodai. 


















 El chawan, es uno de las piezas fundam entales del Chanoyu. Es una herram ienta 
de esencial belleza y au steros materiales que expresan sencillez en la creación. Se trata  
de un objeto cotidiano, que por su valo r ar tístico, al canza una nueva dim ensión de  
comunicación entre el anfitrión y el invitado, por tanto es un recipiente que encierra una 


































VI. 9.- Real Academia de Bellas Artes  
de Santa Isabel de Hungría (Sevilla) 
 
 
 La colección de Arte Oriental de Chin a y Japón, que desde finales del año 2002 se 
custodia en la Real Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría en Sevilla, fue 
formada por el padre jes uita Fernando García Gutiérrez254 durante sus viajes a Oriente, 
especialmente a Japón. En el catálogo: Colección de Arte Oriental China - Japón Real 
Academia de Bellas Artes de Santa Isabel de Hungría, Sevilla 2002, se recogen mas de 
un centenar de objetos de China y Japón, en tre los que se encuentran pinturas, 
esculturas, cerám icas, lacas, piedras duras, qu e m uestran los dis tintos estilos de la s 
producciones desde los siglos XVII al XX.  
  
 Entre las cerámicas japonesas relacionadas con el Chanoyu, encontramos un grupo 
de cuatro piezas: tres chawan y un kensui, cuyas cronologías abarcan los siglos XVIII y 
XX; tam bién se observa una diversidad en los centros de producción: Raku, Shino, 
Seto. Dicha inform ación, que en algunos casos ha sido am pliada, forma parte de este 
trabajo para docum entar la presencia de Chanoyu no Chadôgu en las Colec ciones 
Públicas Españolas. 
 
 Además, en el catálogo de la colección de la Academia de Bellas Artes se recogen 
otras piezas, como son un plato de la escuela Kyô - yaki realizado duran te la Era M eiji 
(1868 - 1912) y un chawan de este mismo período de la Escuela de Arte Decorativo de 








                                                 
254.- (S.J) Fernando García Gutiérrez.- Licenciado en Filosofía y Letras por la Universidad de Barcelona. 
Profesor de Historia del  Arte Oriental en l a Universidad Sophia (Jochi Daigaku) de T okio. Académico 
Numerario de la Real Acade mia d e Bellas Artes d e San ta Isab el de Hungría de Sev illa. Acad émico 
Correspondiente de l a de  Bellas Artes de  Cádiz. Ha dado cursos de Arte japonés en la Universidad de 
Sevilla, como profesor invitado en la Universidad Nacional de México y en la Iberoamericana del mismo 
país. En 1993, le fue concedida, por el Emperador de Japón, la cruz de la “Orden del Tesoro Sagrado, con 




Período Edo (1614-1868)  FECHA  
Aka- Raku- yaki (Japón) PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 7 x ø10 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado  
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente de boca amplia, c on borde fino y labio exvasado. 
Cuerpo lige ramente bulboso. La base es un anillo circ ular 
aplicado al borde esbozado, wa kodai. La cubierta, de oxido de  
hierro rojo y barniz transparente, presenta algunas impurezas que 
provocan la “texturización” de la superficie.   
En el lateral, presenta un sello  redondo, impreso en la arcilla. En 
cuyo interior se ha representado un doble ideograma, relacionado 
con el sello de la palabra Raku. 
INSCRIPCIONES 
Y MARCAS 















 Como ya se ha recogid o en cap ítulos anteriores, el estilo cerám ico de bajo fuego 
Raku -yaki, se popularizó a finales del siglo XVI en Kyôto, gracias a la familia Raku, de 
origen coreano. Se caract eriza por sus piezas robusta s y espontáneas de formas 
cilíndricas, cubiertas de óxido de hierro y barniz transparente. Un tipo de cerám ica 
totalmente distinta a la que  en ese m omento s e estaba realizando en Japón, ya que 
supuso una revolución estética encaminada hacia la modernidad.  
 
 En cuanto  a  la  tipo logía de la pieza estud iada, se trata de un kensui, recipiente 
utilizado para depositar el agua caliente o fría usada para enjuagar el chawan durante la 
“ceremonia”. Este tipo de piezas suele presen tar en el interio r un soporte elevado, para 
























Chawan  DENOMINACIÓN 
Era Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Raku - yaki (Japón) PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 8,5 x ø12 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado  
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente con una gran boca, labio fuerte y algo deform e, 
yamamichi. El aspecto general es de gran sim plicidad y rudeza. 
Cubierto, tanto en el interior como en el exterior, por un vidriado 
espeso en el que s e combinan los tonos verde ryokuyû y rojo. La 
base es un anillo circular aplicado al borde esbozado, wa kodai. 























 La cerám ica occiden tal de baja tem peratura, inspirada en las pro ducciones 
japonesas del tipo Raku, comenzó a popularizarse hacia 1970 con el ceram ista 
americano Paul Soldner (1921), quien tras la lectura de la obra de Bernard Leach (1940) 
Apotter's book, comenzó a experimentar con cocciones de b aja temperatura, extrayendo 
del horno las piezas incandescen tes, al rojo vivo, para posteriorm ente som eterlas a 
diversos tratamientos con humo. Esta nueva cerámica de baja temperatura, influenciada 
o inspirada por el Raku japonés, “rakú occidental”, ha supuesto importantes cambios en 
el m odo de  entender la cerám ica en Occident e. En el caso de la pieza estudiada nos 
encontramos con un revival de la s piezas trad icionales de  estilo Raku, realizado  en 


























Chawan  DENOMINACIÓN 
Era Meiji (1868 - 1912). FECHA  
E - Shino - yaki (Japón) PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 8,5 x ø11 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado  
Decorativa: Vidriado / kairagui (craquelado) 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente con una gran boca, labio fuerte y algo deform e, 
yamamichi. El aspecto general es de gran sim plicidad y rudeza. 
Cubierto, tanto en el interior como en el exterior, por un vidriado 
espeso craquelado, kairagui, en el que se combinan los tonos 
pardos y blancos. 























 Como ya hemos com entado anteriormente en este trabajo, S hino -yaki es uno de 
los es tilos de las p roducciones su rgidas en el sig lo XVI en Mino, basado en las 
creaciones del viejo Seto, aunque  con algunos cam bios en la form a, la decoración y e l 
acabado. L os objetos creados en Shino se ca racterizaban por estar recubiertos p or 
espesos barnices feldespáticos de tonos blanco s y amarillos, que generalmente solían ir 
acompañados por marcas de quemado rojas y una textura a base de pequeños agujeros. 
Las piezas Shino, son bastante pesadas y están recub iertas por una gruesa capa 
feldespática con brillos m etálicos de fo rma irregular sobre la superficie. La 
característica principal de esta s piezas es la irregularidad y  simplicidad de sus formas 
gruesas y cilíndricas aunque ligeras al peso. Las tonalidades m ás habituales suelen ser 
gris, rojo o blanco con decoraciones de óxido de hierro. El someter las piezas a un largo 
proceso de enfriam iento, evita que la cubier ta de la m isma se funda plenam ente dando 
como resultado un revestimiento espeso. La combinación del tipo de ar cilla y el tipo de 
vidriado, da com o resultado la textura de “piel de lim ón”, yuzu hada, que caracteriza 
estas p roducciones. Características  todas ella s, que se pueden apreciar en las piezas 
estudiadas en las fichas 82 y 83.   
 
 Aunque las producciones de Shino alcanza ron su m áximo esplendor durante el 
período Momoyama, durante el siglo XX fueron redescubiertas por el maestro ceramista 










                                                 
 255.- A rakawa Toyozo (1 894 -  1 985), Tesoro N acional Viviente. J unto con el tam bién c eramista 
Kato Tokuro (1898 -1985), reactivó los hornos de Mino, actual prefectura de Gigu, de donde se obtienen 
las actuales producciones de Shino, Oribe, Ki - Seto y Setoguro. 
 381
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Chawan  DENOMINACIÓN 
Era Meiji (1868 - 1912). FECHA  
E - Shino - yaki (Japón) PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES 6 x ø11 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / Horneado  
Decorativa: Vidriado / kairagui (craquelado) 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente con una gran boca, labio fuerte y algo deform e, 
yamamichi. El aspecto general es de gran sim plicidad y rudeza. 
Cubierto por un vidriado espeso, con textura de “piel de limón”, 
en el que se com binan los tonos pardos y blancos, junto con los 
motivos decorativos de tipo vegetal, pintados con óxido de 
hierro. 













Chawan  DENOMINACIÓN 
Era Meiji (1868 - 1912). FECHA  
Escuela de Arte Decorativo (Japón) PRODUCCIÓN 
MATERIAL Gres / Vidriado 
DIMENSIONES ø13 cm. 
TÉCNICA Constructiva: Modelado / horneado  
Decorativa: Vidriado 
CONSERVACIÓN Buena 
DESCRIPCIÓN Recipiente con una gran boca,  labio fino. Cubierto por un 
vidriado no muy espeso en el qu e se mezclan los tonos azulados, 
blancos, negros y dorados. Esta  com binación de colo r crea un  
diseño jaspeado que evoca un paisaje. . 



















 Según el Catálogo de Arte Oriental de esta colección, se trata de una pieza que 
sigue el estilo de la Escuela de Artes Decorativas de Japón (E scuela Rimpa) y por tanto 
de su m áximo representante Ogata Kezan 256 (1663 -1743). L a principal aportación d e 
este ceramista fue la creación de un nuevo esti lo de cerámica pintada que sustituiría a la 
cerámica vidriada d e Kyotô. Esta pieza es un  ejem plo más de la pervivencia d e la 
























                                                 











 Este trabajo de investigación ha supuesto un gran esfuerzo de revisión de fuentes 
bibliográficas, así como de imágenes procedentes de piezas de las colecciones europeas, 
americanas y asiáticas. Intern et ha sido una buena herram ienta de con sulta p ara el  
desarrollo de este trabajo ya que ha perm itido un rápido acercam iento a bibliotecas de  
universidades nacionales y extranjeras, en las que he podido rastrear los repertorios 
bibliográficos que me han servido de guía, adquirir publicaciones generales y catálogos 
de las exposiciones, que sobre cerám ica japonesa y al Arte del Té, han sido publicados  
en Europa y Estados Unidos en fechas más o menos recientes.  
 
 Tendiendo en cuenta las num erosas obras  de referencia recogidas en esta 
investigación, para f acilitar su co nsulta, la  bibliografía que se presenta ha sido 
clasificada en epígrafes generales por materias que siguen a su vez un orden alfabético.  
 
  La redacción de esta bibliografía ha sido realizada siguiendo las norm as 
españolas de documentación, de tal modo que tras los datos de autor, título de obra, los 
relativos a los editores y a los traductores en su caso, a continuación figuran los datos de 
publicación en el orden siguiente: lugar, editorial y año. 
 
 En este trabajo también encontramos referencias insertadas en el texto, en dichos 
casos se ha señalado la bibliografía corres pondiente mediante una nota a pie de página, 
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- An Introductory Bibliography for Japanese Studies. Tôkyô: The Japan Foundation, 
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Prado. Madrid. 1992. 
- Gran Atlas Enciclopédico. Ed. Aguilar. Madrid. 1980.  
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- Encyclopedia of Japan. Kodansha. Tokyo. 1983. 
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 (*).- Grabado de Haku Maki (1924- 2000) 
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VOCABULARIO A TENER EN CUENTA PARA LA DESCRIPCIÓN DE LAS PIEZAS CERÁMICAS 
Imágenes procedentes de www. e-yakimono.net 
 
 
Keshiki: Aspecto, paisaje exterior  
 
 
La descripción del aspecto exterior de las piezas de Chanoyu fue durante siglos uno de los 




Manchas que producen una sensación Amamori 
mojada o de humedad en la superficie 
de las piezas.   
Bebera Pequeña rotura o deterioro accidental en 
el labio o salto producido por una impureza 
 o marca de una herramienta.  
Bidoro Esmalte natural de ceniza. Vidriado cristalino, 
inspirado en los defectos de las piezas de cristal 
portugués. También suele conocerse como 
tombo no me o ojos de dragón en relación a las 
burbujas redondas que presenta en la superficie. 
Es habitual entre las piezas de Iga. Las 
tonalidades suelen ser verdosas o tostados 
amarillentos.-  
Goma Vidriado natural de cenizas de pino que produce  
un moteado sobre la superficie de las piezas de 
color marrón semejante a las semillas de 
sésamo. También se le conoce como negara 
goma, o tobi-goma.  
 
Hakeme Tiras o bandas blancas que han sido aplicadas 
con un pincel rígido 
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Hidasuki Cuerda de fuego o marcas de fuego producidas 
por el horno, suelen aparecer alrededor de la 
superficie de la pieza. Son habituales en las 
producciones de Bizen.   
 
Hima Parte donde el vidriado no ha sido aplicado y 
permite ver la calidad y el color de la arcilla. 
  
 
Hitsuki En una parte de la pieza quedan restos de otra 
cerámica que se ha roto o se ha fundido sobre la 
superficie de la anterior.  
Ishihaze Explosión de piedra que se produce en las 
piezas de gres sometidas a alto fuego, 
yakishime. En la mayoría de los casos es un 
efecto accidental aunque hay ocasiones en las 
que ha sido provocado por el ceramista. Es 
frecuente encontrar este efecto en las piezas de 
Bizen.  
Kairagi Goterones de barniz. Habitualmente se puede 
encontrar en torno al kodai, pie de las piezas 
estilo Karatsu y Hagi...   
Rotura que se produce en el horno. Se considera 
un defecto por lo que normalmente estas piezas 
no son sacadas al exterior.  
Kamaki zu
Bandas de hierro en torno al labio. Recuerda a la 
piel de ballena. Es frecuente encontrarlo entre 
Ka wakujira
las piezas de Karatsu.   
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Koge Marcas de chamuscado o quemado frecuentes 
en las piezas de Ki-seto y de Iga. 
Marcas causadas por haber sido apiladas en el 
horno durante la cocción con cajiles de arcilla 
refractaria.    
Meormeato
 
Marcas de cobre verde habituales en las piezas 
de Ki-Seto 
Tanpan  
El gusto de la arcilla Tsuchiaji 
Labio sinuoso o irregular que recuerda el camino 
de una montaña. También se le conoce como 
Gokaku o Gohu en relación a las cinco montañas 
chinas. 
Yamamichi 
Cambios en el horno que se producen en las 
piezas de gres de alto fuego, yakishime, dando 
lugar un barniz fundido con coloraciones azule, 
marrones, rojas. Es frecuente encontrarlo ente 
las piezas estilo Bizen. 
Yohen  
Yubiato Marcas que deja el ceramista después de haber 
vidriado una pieza. Es frecuente entre las piezas 










Abura-age-de: Vidriado que recuerda al tofu derretido, es típico de las 
piezas de Ki-Seto 
Aka-e: Sobre vidriado policromado en rojo que fue introducido en Japón 
desde China para ser utilizado en un principio sobre las porcelanas tipo 
Imari, Kakiemon, Nabeshima y Kutani. 
 
Ame-yu: Vidriado ámbar o caramelo. Esta compuesto por oxido de hierro 
oxido de manganeso con feldespato. Es muy común en chawan y 
mizusashi de Ohi 
Celadón: Vidriado delgado de las piezas seiji o celadón  
Dobai: Vidriado de cenizas de madera 
 
Goma o Sésamo: Virado natural de cenizas de pino que se  
 
funden y derriten sobre la pieza. Son frecuentes en las piezas de Bizen 
Go-Sai: Cinco colores de fuego: rojo, azul, amarillo, púrpura, verde. Se 
puede encontrar entre las piezas Kuntani  
 
Gosu: Vidriado azul cobalto 
 
Hai-yu Yohen: Vidriado de cenizas 
 
Iro-e: Esmalte sobre vidriado frecuentemente utilizado en las porcelanas 
Kairagi: Vidriado arrastrado suele verse alrededor del pie, kodai, de las 
piezas tipo Karatsu o Hagi 
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Kaki-yu: Vidriado de color persistente 
 
Kinrade: Porcelana esmaltada en oro 
 
Esmalte sobre vidriado multicolor: En el s. XVII las prefecturas de 
Sakaeda y Kakiemon utilizaron la técnica del esmalte vidriado multicolor. Se 
considera que la primera porcelana coloreada con esmalte sobre vidriado 
fue realizada en Japón en torno a 1647.  
 
Shinsha: Vidriado rojo de bronce también llamado yuriko  
Shizen-yu: Vidriado natural de cenizas 
Tenmoky: Vidriado de hierro que produce distintos efectos: pequeños 
puntos de aceite yuteki, piel de liebre, plumas de perdiz 
 
Tetsu-yu: Vidriado de hierro 
Yohen o Youhen: Vidriado natural de cenizas. Literalmente significa 
cambios por la llama de fuego. En algunas ocasiones también se denomina 
efecto hares-fur. Algunos ceramistas como Yohen se refieren a este efecto 
como la consecuencia que se produce en las piezas cuando se levantan las 
cenizas en el interior del horno, dando lugar a un vidriado natural de 
cenizas con goterones de color: azul, marrón y negro. Es frecuente 
encontrarlo en las producciones de Bizen. 
 
Yuri-kinsai: Porcelana con decoraciones doradas bajo vidriadas. Fueron 
















Hornos en Japón 
 
Existen muchas variantes de hornos, dependiendo del tipo de combustible utilizado como 
fuente de calor: madera, carbón, fuel oil, propano, gas natural, eléctrico etc. Dependiendo del 
tipo de combustible utilizado se puede conseguir distintos efectos en las cerámicas. Dichos 
efectos también van a depender de otras variables como, la cantidad de oxigeno que entra en 
la cámara, la cantidad de combustible usada, el control de la temperatura, donde se colocan las 
piezas y cuando son extraídas de dicho horno. Aunque el ceramista se encarga de controlar la 
mayor parte de este proceso, existen algunos aspectos incontrolados como son: el tipo de 
madera, la atmósfera del horno y el tiempo atmosférico, de ellos dependerán los efectos 
aleatorios y espontáneos que se producen en las cerámicas. A continuación se presenta el 
esquema de los tipos de hornos tradicionales que se construyeron en una colina inclinada. 
 
 
Anagama: (Jp.: ana = pendiente; gama de kama = 
horno). Horno túnel de una sola cámara introducido 
en Japón desde Corea en el s. XV. En este tipo de 
horno la temperatura no podía superar los 700º. 
Durante el s. XV, también por influencia Coreana, se 
introdujo en Japón la cerámica tipo Sueki y el torno.   
 
Dibujo obtenido de Turning Point, 2003:40 
Ogama: Horno largo semi subterráneo que permitió 
estabilizar las condiciones de cocción a partir del s. 
XVI   
 
Dibujo obtenido de Turning Point, 2003:40 
Noborigama: (Jp.: nobori = de varias cámaras; gama 
de kama = horno).   Horno túnel con varias cámaras 
que permitió apilar en altura las cerámicas. Empezó a 
ser utilizado en Mino a partir del s. XVII. Se 
construyen en pendiente con el tiro invertido y 
alimentación de leña. 
















Información obtenida de: Simson Penny, The Japanese Pottery Hand Book 
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 CHASHITSU. 
Elementos constructivos para la casa de té 




Construcción o espacio destinado a la 
performance del Chanoyu donde impera 
una atmósfera de espiritual armonía   
 
MADO:  
Ventana corrediza realizada en papel. 
Debe ser funcional para que permita la 
entrada de aire y luz y la vez decorativa. 
El tamaño, colocación diseño y número 
de ventanas es crucial para el diseño del 
chaichitsu. El nombre también varia 
dependiendo de la posición, tamaño o 
forma de apertura: 
1.- Furosaki: Situada enfrente del 
anfitrión, junto al furo. Es de pequeño 
tamaño en torno a 55 cm y debe 
colocarse a 21 cm del suelo. 
2.- Shikishi: Dos ventanas, una encima 
de la otra. Suelen situarse en el espacio 
utilizado por el anfitrión para la 
preparación de la ceremonia. La ventana 
situada en la parte alta es horizontal 
mientras que la situada en la parte baja 
es vertical. 
3.- Tsukiage: Situada en el techo del 
recinto, se abre desde dentro mediante 
un sistema denominado tsukiage – bo. 
Suele estar colocada cerca del nijiriguchi, 
no suele colocarse en techos 
horizontales. 
4.- Shitaji: Vano abierto en la estructura 
de la pared. 
5.- Renji: Ventana realizada con 
enrejado. Este sistema ya se podía ver 
en los templos del período Asuka. El 
material empleado para esta tipología es 
el bambú. El espacio entre las distintas 










 Estera o plataforma que cubre el suelo, 
realizada con materiales vegetales 
comprimidos y trenzados. Hay varios 
tamaños estos pueden variar en función 
de la región donde hayan sido realizados. 
 
 
HIROMA, KOMA, YOJYOHAN 
El chaishitsu puede clasificarse 
dependiendo del tamaño: 
Hiroma: habitación larga  
Yojyohan:  cuatro tatami y medio,  







RO y FURO 
Dependiendo de la estación del año varía 
la disposición del tatami en el interior del 
chaishitsu así como el tipo de horno 
empleado. 
Ro.- Horno situado en una cavidad en el 
suelo de la sala, se emplea durante los 
meses fríos. 





Durante la época Muromachi se 
denominaba así a un tipo de soporte para 
banqueta. Es durante el periodo 
Momoyama cuando se utiliza este 
término para hacer alusión a un tipo de 
alcoba o espacio decorativo donde se 
colocaban objetos preciosos y se colgaba 





(*).- Grabado de Haku Maki (1924- 2000) 
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